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Claude Moliterni 


Nació el 21 de noviembre de 1932. Es autor de 
comics y de figuraciones narrativas, y redactor, con 
Pierre Couperie y Henri Filippini, de la Enciclopé- 
die de la Bande Dessinée (octubre de 1974); funda- 
dor y redactor jefe de la revista Phénix, la única espe- 
cializada en comics; director literario de las Edicio- 
nes Dargaud; redactor jefe de Lucky Luke; director 
literario de Pilote, y colaborador de Tintin; dirige, 
además, la colección Serg, origen de las más impor- 
tantes reediciones de la edad de oro del comic. 

Se ha dedicado a defender y presentar el comic 
de calidad y la buena literatura de expresión gráfica. 

Desde noviembre de 1964 ha montado 117 ex- 
posiciones sobre el comic, presentadas en todo el 
mundo, y concretamente en once museos, entre los 
cuales cabe destacar: el de las Arts Décoratifs, de 
París; el Kunsthalle, de Berlín; el de Arte, de Sáo 
Paulo, etc. 

Se ocupa activamente de la organización de la pro- 
fesión: es presidente de la Société Francaise des 
Bandes Dessinées y de la SOCERLID (Société 
d'Études et de Recherches des Littératures Dessi- 
nées); ha organizado, solo o en colaboración, el 
Congreso de Lucca (por décima vez), el Salón de 
Angulema, las Soirées de la Société Francaise des 
Bandes Dessinées en el Musée des Arts Décora- 
tifs y la Convención del Comic en la Mutualité, de 
París (sexto año). 


En el terreno de la imagen existe un tipo de literatura, el comic, que ha tenido un 
ARES 5) . . 

gran éxito desde su aparición. Su vitalidad es enorme y, hasta el momento pre- 

sente, ha sabido adaptarse a todos los cambios, tanto formales como ideológicos, 

que se han ido sucediendo vertiginosamente en nuestra época. Sobre su signifi- 

cado, su situación y sus problemas nos habla persona tan cualificada como 

Claude Moliterni. 


¿Cuáles son los orígenes del “comic”? 

El comic apareció por primera vez en Alemania, a 
finales del siglo XIX. El gran clásico del comic en ese 
país es el denominado Max und Moritz, de Wilhem 
Busch. Este comic divirtió a los alemanes durante unos 
años. Luego inspiró a un autor americano, Knarr, que 
creó los Katzenjammer Kids. Sin embargo, hay histo- 
riadores que pretenden afirmar que el comic empezó en 
Estados Unidos con Yellozw Kid: una especie de chinito 
vestido de amarillo, presentado en una página entera, 
pero que no era realmente un comic. 

En Francia y Alemania sobresalieron Christophe 
(La Famille Fenouillard, Le Sapeur Camembert) y 
Busch, respectivamente. En realidad, el origen del co- 
mic es europeo, pero fue hábilmente recuperado a prin- 
cipios de siglo por los estadounidenses, con autores 
fabulosos, como Windsor Mckay, creador de una de las 
más bellas historietas, siempre actual: Little Nemo nm 
Slumberland. Esta obra maestra la reedité hace cuatro 
años en la editorial de Pierre Horay. 


A estas narraciones se las ha denominado comics 
porque, durante 25 años, fueron esencialmente cómicas. 
Hasta 1929 no apareció el primer comac realista, Tarzan, 
de Harold Foster, inspirado en la obra de Burroughs. 

En Estados Unidos, la edad de oro de los comics 
comprende el período que va de 1929 a 1940: Flash 
Gordon, una obra extraordinaria de ciencia ficción, en 
la que no aparecen ya las clásicas “viñetas”; se ofrecen 
también grandes historias de aventuras, con series 
como la de Fungle Ffim, el white hunter en la jungla, 
acosando a las fieras, y la del bandido, dentro de la 
tradición de la novela popular de la época, así como 
la serie policial Secret-Agent X-9, escrita por Dashiell 
Hammett, uno de los más grandes autores de la novela 
policíaca. 

De modo que entre el cine y la literatura de los años 
treinta (James Cain, Chandler) y los comics existe real- 
mente una conjunción. El comic ha empezado a tener 
consistencia, a definirse en el plano de la ciencia fic- 
ción, en el de la aventura y en el policíaco, además del 
cómico, por supuesto. 


¿Existe todavía alguna diferencia en el terreno de 
los “comics” entre Estados Unidos y Europa? 
¿Puede decirse que Estados Unidos representa la 
vanguardia? 

Durante varios años hemos estado estancados. En 
Les Pieds-Nickelés, Bécassine y Camembert, el texto, si- 
tuado a pie de página, aparecía ilustrado por una ima- 
gen. En realidad, eso no era un comic, sino una historia 
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larzán, de Burne Hogarth, 


sobre el famoso personaje 


de 
dio 


Edgar Rice Burroughs, 
categoría de arte al 
comic. 


poes 


a 
F 


ilustrada. En 1925, Saint-Ogan, bajo la influencia del 
comic estadounidense, tuvo la idea de poner el texto en 
un “bocadillo”. Así realizó Zig et Puce. Es el gran crea- 
dor del comic francés. 

Durante mucho tiempo fuimos a remolque del comic 
americano. Luego, a partir de 1940, tuvimos el perío- 
do fascista, con el periódico Le Téméraire. En 1945, 
los comunistas y los católicos votaron una ley que re- 
chazaba prácticamente todos los comics estadouniden- 
ses que no hubieran sido escritos ni dibujados para los 
niños, sino concebidos para los adultos. 

Los editores europeos aprovecharon la oportunidad 
de comprar de nuevo este material a precios relativa- 
mente bajos, y lo publicaron. En 1934 se crearon gran- 
des semanarios de comics en Francia, Italia, Bélgica y 
España. El más famoso fue Mickey, publicado por Paul 
Winkler el 1.2 de octubre de 1934. Nosotros, los euro- 
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peos, conocimos de jóvenes esos héroes para adultos. 
Nuestra forma de aprehender el comic es, por tanto, dis- 
tinta. Después de 1945, la ley francesa prohibió la vio- 
lencia, el sexo, etc., en consecuencia, el comic estadou- 
nidense. Los franceses, por medio del periódico Vaz- 
llant y otros, intentaron conquistar el mercado francés, 
pero, nuestros amigos los belgas, con Tintin y Spirou, 
fueron más hábiles y mejores, y lo dominaron durante 
unos veinte años. Harris llegó en 1968. 


¿A qué nivel y en qué categoría de la literatura en 
general situaría el “comic”? 

Esta es una cuestión que presenta grandes dificul- 
tades. Creo que el comic es una forma de arte popular 
que no se puede clasificar con precisión, pues presenta 
distintas modalidades expresivas: existen narraciones 
para jóvenes, para niños, para adultos... No obstante, 
hay que consignar que, actualmente, algunos escritores 
se esfuerzan por dar una forma literaria al comic. 
¿Cuáles son estos autores? Tenemos a Hugo Pratt, 
autor fabuloso, que ha escrito un comic denominado 


Corto Maltese, situado en la tradición de Melville y de 


Stevenson, y a Jean-Claude Forest, el autor de Barba- 
rella, que escribe actualmente, con un lenguaje muy 
preciso y estudiado, un comic llamado Hypocrite. Estos 
autores poseen un auténtico sentido del lenguaje. Junto 
a ellos aparece un numeroso grupo de “intelectuales”: 
por ejemplo, el italiano Crepax y Jules Feiffer, cuyos 
contenidos se pueden comparar, sin menoscabo, a no 
importa qué texto. 
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Miéon Gní 


Milton Caniff consiguió con 

Male Call crear un símbolo 

para el combatiente esta- 
dounidense. 


Al comienzo, el “comic” era un fenómeno margi- 
nal. Después, la gente se vio cogida por su aspecto 
dinámico. ¿Cuál es la reacción actual? 


En este aspecto, parto del principio de que la gente 
lee el comic sin verlo, pues las imágenes son peque- 
ñas. De modo que fotografié y amplié esas imágenes al 
nivel de un cuadro; organizamos exposiciones; la gente 
vio cosas que jamás había observado en su vida, y com- 
probó la existencia de grandes artistas en el terreno 
de los comics. Algunos poseen técnicas idénticas a las 
de los grandes pintores italianos. De ahí que Hogarth, 
el dibujante de Tarzán, trabajase en áureo número. 
Milton Caniff, que se convirtió en uno de los maestros 
del dibujo en blanco y negro, presentó una exposición 
en 1973 en Angulema. Los periodistas y los críticos de 
arte que acudieron a esta exposición quedaron estupe- 
factos al ver la calidad gráfica y estética de sus dibujos 
ampliados tres metros. 

Realizamos exposiciones en los mayores museos del 
mundo: en el Louvre, de París; en el Metropolitan, de 
Nueva York; en el de Arte, de Sao Paulo; en la Aka- 
demie der Kunst, en Berlín; en el Instituto de Arte 
Contemporáneo, de Madrid; en Helsinki; en Japón, en 
fin, por todo el mundo. Las demostraciones que hici- 
mos en los planos histórico, técnico, estético y socio- 
lógico probaron que el comic es un arte popular, con 
sus propios medios de expresión. Hasta ahora se decía: 
“es nocivo, está mal escrito...” Pero esto también 
ocurre con la literatura y el cine: hay cosas buenas 
y malas. 
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De modo que es un género artisticoliterario, 
porque no sólo es literario... 

Goscinny y Uderzo, por ejemplo, son dos autores que 
se complementan maravillosamente. Los álbumes de 
Astérix han alcanzado millón y medio de ejemplares 
en Francia; un millón trescientos mil en Italia, y en to- 
das partes lo mismo. De modo que no es un fenómeno 
local... Este éxito internacional se debe a que tenemos 
un gran humorista, René Goscinny, y un gran dibujan- 
te, Albert Uderzo. Actualmente, Goscinny publica, en 
un periódico dominical, uno de sus personajes, [zno- 
goud. El resultado ha sido que la tirada del periódico ha 
aumentado considerablemente. 


¿Puede definirse la calidad de un “comic”? ¿Exis- 
te algún criterio determinado? 

En el plano literario es, por supuesto, muy difícil de 
delimitar. Gráficamente, si uno tiene cierto gusto, al 
menos puede estimar el valor de un dibujo; en cuanto el 
contenido, ya es más difícil. Como en el cine, podemos 
preguntarnos: ¿el guión, los diálogos, son buenos? El 
éxito, la aceptación general es un criterio. Si tomamos 
Blueberry, escrito por Jean-Michel Charlier y dibujado 
por Giraud, sabemos que este comic tiene un éxito 
considerable en el mundo entero. En el comic, no basta 
con colocar un dibujo tras otro, existen otras escrituras: 
la del guionista, que desglosa su texto según técnicas 
muy precisas. El autor del dibujo relata de una manera 
determinada, con sus propios medios de expresión. 

Por una parte está el marco. Algunos críticos dicen: 
“Los comics son el cine; se lo han robado todo.” Pero, 
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DEBARQUER LES METRE HORS 
EN VITESSE O'E mar DE NOUS GÉNER - 
las aars! / PuELGUe Qs ONMNA SEN OCCUPER, / 
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Les Pieds-Nickelés, nacidos 
en 1907 de la imaginación 
de Louis Forton, no son pro- 
piamente un comic. Pero 
su aparición en £'Epatant 
aportó alegría y risa comu- 
nicativa al naciente género. 


AA A y , » e, » ., 
ARA AA XA esta afirmación es falsa, ya que el cine apareció mucho 


más tarde que el comic. La cámara permaneció fija 
durante veinticinco años. Si nos fijamos en Little Nemo, 
publicado en 1905, descubrimos ya la panorámica, la 
pantalla brillante, los decorados múltiples con desglo- 
samiento de imágenes; descubriremos también que 
Windsor McKay lo utilizó todo, utilizó el color en el 
plano expresionista de una forma extraordinaria al 
imaginar una narración. Muchos autores de comics 
no han entendido que pueden expresarse por la yuxta- 
posición de las imágenes y por la dinámica de todo el 
grabado. El cine está aprisionado por la pantalla. Con el 
comic se puede hacer lo que uno quiera... suprimir la 
pantalla, o lo que sea. 

Por otra parte, tenemos el “bocadillo”, que puede 
expresar cualquier cosa; es un elemento fantástico, 
una convención sobre la que se podría hablar días en- 
teros. Cuando en un “bocadillo” aparece un leño con 
una sierra, todo el mundo entiende que el personaje 
duerme, ronca. "Todos lo entienden, lo mismo un japo- 
nés que un zulú, un polaco o un francés. Todas esas 
convenciones se crearon de una manera “mágica”; los 
lectores de todo el mundo las entienden. 

Luego, tenemos la imagen narrativa en sí, la imagen 
sin texto que anuncia una acción o que prefigura otras 
distintas; y al realizar la síntesis del “bocadillo”, del 
marco y de la imagen narrativa, observamos que el 
comic combina dos formas de relato: el del guionis- 
ta y el del grafista. 

(Sigue la entrevista en la pág. 72.) 
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El quiosco es el lugar idóneo donde el tebeo 
o el comic pueden ser adquiridos, 

tanto por la masa de aficionados adultos, 
como por el público infantil. 


Sociología 
de las literaturas 
de la imagen 


La industria de la narrativa 
en imágenes 


Las tecnologías de multiplicación de 
imágenes utilizadas actualmente por la in- 
dustria cultural han permitido la difusión a 
gran escala de las literaturas de la imagen, 
especialmente en dos formas de vasta 
aceptación popular: los comics y las foto- 
novelas, aquéllos basados en secuencias de 
dibujos y éstas en fotografías fijas. 

Como las restantes formas expresivas 
creadas por los modernos medios de comu- 
nicación de masas, los comics y las fotono- 
velas son unos productos industriales, inde- 
pendientemente de su significación cultu- 
ral. Ello supone que en el proceso que va 
desde su creación, generalmente iniciado 
con la redacción de un texto por parte del 
guionista, hasta su difusión pública en 
ejemplares múltiples y en forma de papel 
impreso, intervienen gran número de per- 
sonas y diversos procesos técnicos. Tal 
condición es ya evidente en el caso de las 
fotonovelas, para cuya creación, además 
del fotógrafo, es necesaria la presencia de 
unos actores y de elementos de atrezzo. 
Pero también en los comics, cuyo proceso 


productivo es más simple, la industria de la 
cultura transforma el producto artesanal y 
unitario primero, creado por el dibujante 
(o equipo de dibujantes) con papel y tinta 
china, en ejemplares múltiples distribui- 
dos públicamente por los canales difusores 
de la industria editorial y periodística (li- 
brerías y quioscos), gracias a la interven- 
ción de un personal especializado y de ma- 
quinaria adecuada para la reproducción 
gráfica. En puridad, el comic existe como 
tal sin necesidad de su multiplicación y 
difusión masiva, y, de hecho, el producto 
artesanal y único surgido del pincel o de 
la plumilla del dibujante lo es ya. Sin em- 
bargo, para que tal producto alcance el 
estadio de la comunicación de masas es 
necesario proceder a su reproducción en 
ejemplares múltiples, tarea propia de la in- 
dustria periodística o editorial. Sólo a par- 
tir de ahí su creación reviste un interés 
sociológico. 

Por tanto, ciertas formas artesanales que 
se juzgan como precursoras estéticas de los 
comics —relatos iconográficos sobre papi- 
ros egipcios o cerámica griega— carecen 
de interés en un estudio sociológico de 
esta forma expresiva. Generalmente, se 
suele considerar que los comics, en su for- 
ma moderna, nacieron en el seno de la in- 
dustria periodística estadounidense en 
1896. Para fijar tal datación se atiende a 
tres características: la narración secuencial 
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En los últimos años, la fotonovela 

ha conocido un fuerte impulso. 

En la época de la imagen, un público 
consumista encuentra más alicientes 
en una narración fotonovelada 

que en la clásica novela “rosa”. 
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en series de viñetas, la permanencia de un 
mismo protagonista en una “serie” de pu- 
blicación periódica y la presencia de “glo- 
bos” o “bocadillos” con texto en su inte- 
rior, como locución de los personajes. Ta- 
les características se reunieron por vez 
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En 1895 apareció en Estados Unidos 

el personaje Yellow Kid 

(en la página de al lado, arriba), 

de Richard Felton Outcault, 

ya con las características básicas del comic. 
El filme de Fellini El jeque blanco 

(al lado, abajo) caricaturiza 

al género de la fotonovela. 


primera en el personaje Yellow Kid, obra 
de Richard Felton Outcault. Desde enton- 
ces, en Estados Unidos, los diarios repre- 
sentaron el principal medio de difusión de 
los comics, leídos con avidez por vastas 


- capas de inmigrantes que dominaban mal 


NEW YORK JOURNAL, SUNDAY, OCIOBER 24, 1897. 


(9) The American-Examiner 


el inglés (y, por tanto, no leían libros ni 
iban al teatro), y el vehículo masivo que 
garantizó su inserción en la cultura de 
masas. 

Las fotonovelas, en cambio, nacieron 
posteriormente. Aparecen en Italia en 
1947, a partir de la “cinenovela”, es decir, 
del relato del argumento de un filme a tra- 
vés de una selección de fotos fijas del 
mismo, ordenadas y dispuestas para una 
lectura secuencial, y a las que se les habían 
superpuesto textos explicativos o, de diálo- 
gos para facilitar la reconstrucción del re- 
lato. De este modo, Italia se convirtió en 
capital mundial del género —aricaturizado 
por Federico Fellini en .el filme El jeque 
blanco (Lo sceicco bianco, 1952); en 
1949 éste se extendió a Francia, con la re- 
vista Festival, y luego a otros países del área 


THE YELLOW KID TAKES A HAND AT GOLF. 
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() Fawcett Publications, Inc. 


Dentro de la mitología de los héroes 

del comic, Captain Marvel (¿zquierda), del dibujante 
Charles Clarence Beck, ocupa lugar destacado. 
Alan Harold Foster, con el Prince Valiant 
(derecha), consiguió una de las historias 

más logradas del comic, donde tanto el guión 
como el dibujo son de calidad no habitual. 


ASAS. 
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siglo anterior. En España, esta narrativa 
sentimental se introdujo en 1949 con Gran 
Hotel, pero tuvo que ser suspendida, rea- 
pareciendo en 1958 con la revista Picnic, 
que publicó material italiano. 

Así pues, la industria periodística y edi- 
torial, con su compleja organización y sus 
grandes tiradas, aparecen como el soporte 
que ha hecho de los comics y de las foto- 
novelas unos medios de comunicación de 
masas de gran interés sociológico. 


Nacimiento de una mitología 


El interés social de las literaturas de la 
imagen procede, entre otras causas, de la 
creación de una exuberante mitología de 
vasta aceptación popular. En el caso de los 
comics, y a diferencia del cine, por su li- 
bertad creacional no supeditada al natura- 
lismo fotográfico ni al físico de unos acto- 
PENA res, condicionados además por sus aptitu- 
A) SEE des y su envejecimiento físico, se ha asisti- 
do a la creación de una familia de héroes y 
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PRINCE VALIANT EXPLAINS THE CHARGES AGAINST HIM 
AND POINTS TO THE MAIMED AND MUTILATED VICTIMS 
OF HIS “JUSTICE”. *7MES£ MEN HAVE BEEN OUTLAWED 
BY THE EARL ANO HAVE COME WILLINGLY 7O CAMELOT 
TO TRY THEIR CASE. 


=/ King Features Syndicate, Inc. 


latina y católica, en los que el nivel cultu- 
ral y el índice de lectura suele ser más bajo 
que en los anglosajones y protestantes. En 
1951, cierta prensa católica se sintió ten- 
tada por el género, en virtud de sus enor- 
mes tiradas y correlativos altos beneficios, 
y, tratando de revestirlo de una función 
cultural noble, comenzó a adaptar al len- 
guaje fotográfico los célebres folletines del 
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superhéroes de dimensión tan fantástica 
que parecen impropios de la moderna era 
científica y sólo admiten paragón con los 
de las viejas mitologías orientales y greco- 
latinas. Inicialmente, la narrativa épica de 
los comics bebió en las fuentes de la litera- 
tura popular y del cine para desarrollar 
unos géneros homólogos a los ya existen- 
tes. Así, desde 1929, aparecen en Estados 


Unidos la aventura exótica (Tarzan, Ffun- 


gle Fim, etc.), la fantástico-científica (Buck 


Rogers, Flash Gordon, etc.), la policial y 
de intriga (Dick Tracy, Secret-Agent 
X-9, etc.), la aérea (Ace Drummond), y la 
medieval (Prince Valiant). En el seno de 
estas narraciones, al igual que en las nove- 
las populares y filmes preexistentes que 
fueron sus modelos, los comics propusieron 


a su público lector unas aventuras estimu- 
lantes, situadas en parajes exóticos (como 
África o la India), alejadas en el tiempo 
(el medievo del Prince Valiant, el mundo 
futuro de Flash Gordon) o basadas en una 
profesión excitante y poco rutinaria (de- 
tective, agente secreto, piloto aéreo). El 
carácter insólito —es decir, no cotidiano 
de tales aventuras, protagonizadas por per- 
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Jungle Jim, nacido en 1934 del genio 


creador de Alex Raymond, traslada, como "Tarzán, 


sonajes agraciados, fuertes y sagaces, ade- 
más de invencibles —esto es, humanamente 
envidiables—, actuó como estimulante eva- 
sión compensatoria de la rutina y las frus- 
traciones cotidianas padecidas por el públi- 
co lector y aseguró su popularidad. No es 
ocioso recordar que el género épico en los 
comics se desarrolló a partir de 1929, es 
decir, del año ingrato en que se inició la 
gran crisis económica mundial, irradiada 
por el crack financiero de Wall Street, y 
que abrió una etapa de austeridad, cuando 
no de miseria ciudadana. De ahí la enérgi- 
ca función consoladora, en el plano de la 
imaginación, cumplida por los comics 
épicos y por sus héroes, no diversa de la 
efectuada por la novela popular o los fil- 
mes de aventuras. A ello cabe añadir el 
escaso esfuerzo intelectual solicitado por 
su lectura, menor que el requerido por una 
novela, debido a su escaso texto y a su 
fundamental componente  iconográfica, 
aunque algo mayor que la solicitada por el 
cine (espectáculo más caro que el desem- 
bolso necesario para adquirir un periódico 
ilustrado o un comic-book), de manera que 
el nuevo género se situaba a medio camino 
entre la novela popular y el filme de aven- 
turas, que era en cierto modo un suce- 
dáneo más económico. 

A modo de sueños impresos sobre papel, 
los comics abrieron las puertas de la fanta- 
sía a su público lector con desplazamientos 
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la aventura al exotismo de la selva. 


a continentes lejanos, selvas tropicales, 
aventuras aéreas y proezas sin cuento que, 
en el plano de la fantasía, realizaban cuan- 
to pudiera desear un ciudadano frustrado 
en su mediocre, sedentaria y poco estimu- 
lante vida privada. En este sentido, los 
personajes adquirieron la condición de 
mitos ejemplaristas, aceptados y aprecia- 
dos colectivamente por grandes capas de 
público de diversas edades y países. No 
obstante, a diferencia de los grandes mitos 
emanados de las viejas religiones de cultu- 
ras primitivas, el público lector sabía per- 
fectamente que sus admirados personajes 
eran ficticios, producto de la tinta china 
sobre papel, y no reales como los atenien- 
ses podían pensar de Hércules, pero tal 
condición fabulosa no impidió, ni impide, 
la adhesión solidaria e, incluso, la venera- 
ción fervorosa del público hacia su héroe 
favorito. Este fenómeno psicológico, que 
lleva a atribuir una entidad casi real a un 
personaje dibujado, y a sabiendas de su 
condición ficticia, reviste enorme interés 
social y se basa en los mecanismos de la 
identificación y de la proyección del “yo” 
del lector sobre los personajes del relato. 
Hasta tal punto son importantes dichos 
mecanismos que sin ellos carecería de in- 
terés la lectura de estas aventuras y sería 
imposible una aceptación de la ficción 
propuesta y la adhesión emotiva a su 
héroe. 
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Aunque estas características del héroe 
de los comics han dado pie a numerosas 
críticas por parte de moralistas, psicólogos 
y sociólogos, en el plano artístico sus haza- 
ñas cumplen en grado máximo ciertas pro- 
puestas del pensamiento y de la poética 
surrealistas, a modo de transgresión de la 
gris trivialidad cotidiana y entronización 
del poder omnímodo de la fantasía. Como 
escribe el crítico Francis Lacassin: “Que 
las tiras dibujadas cultiven lo fabuloso, lo 
irreal y lo imposible me parece conforme 
a su vocación natural: ser el claro de luna 
de la realidad.” Y Marshall McLuhan ha 
observado: “Picasso ha sido durante mu- 
cho tiempo aficionado a los comics estado- 
unidenses. La 2ntelligentzia, de Joyce a 
Picasso, ha prestado atención al arte popu- 
lar americano porque ha visto en él una 
reacción auténticamente imaginativa con- 
tra las formas oficiales.” Este es un capital 
elemento valorativo en el debate que hoy 
permanece abierto y muy vivo acerca de 
las funciones y valores de la cultura de 
masas. 

No obstante estos importantes argu- 
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mentos favorables, con frecuencia se sos- 
tiene que en muchos casos los comics épi- 
cos y sus héroes han cumplido, y cumplen 
todavía, una función profundamente alie- 
nadora y socialmente negativa. Tal tipo 
de críticas cobraron especial entidad a raíz 
de la aparición, en 1937, de unos álbumes 
periódicos (comic-books) en cuyo seno pro- 
liferaron, no ya los habituales héroes de la 
narrativa aventurera, sino unos superhéroes 
que se definían por sus aptitudes físicas 
netamente sobrehumanas. El más famoso 
de todos iba a ser Superman (1938), cuyas 
superfacultades se explicaron en razón de 
su procedencia del “planeta Kyrpton”, pero 
otros no le fueron a la zaga: Captain Mar- 
vel (1938), inspirado en el anterior; Bat- 
man (1939); Captain America (1941), etc. 
Estos personajes, capaces de volar o de 
desviar una vía férrea de un puñetazo, pro- 
ponían una exaltación exasperada de los 
valores físicos sumamente irrealista y fre- 
cuentemente criticada, pese a que tales hé- 
roes eran presentados como combatientes 
en favor de la justicia y del bien e implaca- 
bles perseguidores de los criminales y de 
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Com los comic-books hace su aparición 
uno de los héroes más populares 

del género: Superman, cuyos superpoderes 
siguen asombrando aún al lector infantil. 


S1 Superman venía de un lejano planeta, 
Captain «America (12quierda) es un superhéroe 
nacido en plena época de politización 

de los personajes del comic estadounidense. 

D | Flash Gordon (derecha), de Alex Raymond, 

a Comics ) Y demuestra la maestría de uno de los autores 
fundamentales del comic. 
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los malhechores. A esta generación de su- 
perhéroes dedicó páginas especialmente 
severas el psiquíatra Frederic Wertham, 
autor del famoso, implacable y, con fre- 
cuencia, desorbitado alegato contra los co- 
máics: The Seduction of the Innocent (La 
seducción del inocente, 1954). En realidad, 
la generación de superhéroes de los comic- 
books debía explicarse en razón de un in- 
tento para superar las propuestas aventu- 
reras de los comics periodísticos tradicio- 
nales, con ideas más extravagantes y, a 


l / 
| SN 


7 


SO Ñ 
SN 


veces, más agresivas, al no estar sujetos 
a la tutela conservadora de los rotativos y 
tener que competir, sin publicidad en sus 
páginas o con muy poca, con los numero- 
sos personajes de ficción que ya invadían 
el mercado. 


Politización de los “comics” 


De las características psicológicas y éti- 
cas de los héroes de tiras dibujadas ha 
derivado su utilización política, consciente 
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en unos casos y tal vez inconsciente en 
otros. Los ejemplos de manipulación polí- 
tica de los comics como arma de propa- 
ganda son numerosísimos. El Japón mili- 
tarista los utilizó ya antes de la 11 Guerra 
Mundial para exponer, a veces con apa- 
riencia inocente, sus ambiciones expansio- 
nistas: así, en Las aventuras de Dankicha, 
de Keizo Shimada, un niño japonés nau- 
fragaba con su mascota en una isla del sur 
del Pacífico, en la que más tarde era coro- 
nado rey por los nativos, quienes así reco- 
nocían la hegemonía política nipona. 

La Italia fascista produjo algunos ejem- 
plos muy llamativos de politización de las 
tiras dibujadas. En 1938, el Gobierno de 
aquel país prohibió la publicación de comics 
estadounidenses, juzgados “contrarios al 
espíritu nacional y fascista”. Pero, como 
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sus personajes habían arraigado sólida- 


mente en el público, la prohibición fue bur- 
lada por los dibujantes y guionistas italia- 
nos, rebautizando con nombres del país a 
los grandes arquetipos vetados por la cen- 
sura. Así, Flash Gordon siguió publicándo- 
se con dibujos de Giove Toppi y guiones 
de Federico Fellini. En el mismo 1938, y 
con el ánimo de remplazar a los populares 
personajes estadounidenses, Carlo Cossio, 
sobre guión de Vincenzo Baggioli, dio vida 
a Dick Fulmine, personaje musculoso de 
nombre oportunamente italoamericano —si 
bien perdería el “Dick” cuando Italia tuvo 
que enfrentarse a los angloamericanos en 
los campos de batalla—, y a quien se le pro- 
porcionó el rostro de Primo Carnera, gloria 
internacional del pugilismo italiano. Héroe 
apuntalado en las excelencias de la fuerza 


El Juan Centella español, es un personaje 
nacido en la Italia fascista, Dick Fulmine, 
en el cual predomina la fuerza 

física sobre la inteligencia. 
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física más que en la sagacidad o en la inte- 
ligencia, sus autores le hicieron combatir 
en la guerra civil española y en los frentes 
del África colonial y de la Unión Soviética. 
Dick Fulmine tuvo en los años cuarenta su 
versión española con el nombre de Fuan 
Centella, y en la Francia ocupada, con el 
de Alain La Foudre. "También la guerra de 
España dio pie al enfrentamiento de los 
comics de los bandos republicano y nacio- 
nalista. Al concluir la contienda, a raíz del 
Decreto de Unificación, en 1937, la revista 
falangista Flechas (creada en Zaragoza en 
1936) se fundió con la carlista Pelayos (na- 
cida en San Sebastián en 1936), dando vida 
a Flechas y Pelayos, bajo la dirección de 
fray Justo Pérez de Urbel, publicación con 
una clara intención ideológica. Con la mis- 
ma intención nació, en 1938, en San Se- 


Dos personajes de inspiración política 

son también Roberto Alcázar 

y Pedrín, especie de “desfacedores de entuertos” 
que creó Eduardo Vañó. 
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bastián la revista Chicos, que paulatina- 
mente perdería su inicial tendenciosidad. 
A una inspiración política hay que atribuir 
también la creación de Roberto Alcázar, 
dibujado por Eduardo Vanó sobre guiones 
de Juan B. Puerto. Este personaje, además 
de su significativo apellido, ostentó un ros- 
tro inspirado en el de José Antonio Primo 
de Rivera, fundador de la Falange. 

Sin embargo, por la potencia de su in- 
dustria periodística y editorial y correla- 
tivo arraigo popular del género, donde más 
visible resultó la politización de los comics 
fue en Estados Unidos, a raíz de la II Gue- 
rra Mundial. Al contrario de lo que había 
ocurrido en la primera contienda, en esta 
ocasión las tiras dibujadas adquirieron, al 
igual que los filmes de Hollywood, la 
categoría de arma de propaganda y, en con- 
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Izquierda, portada del número 428 

de la revista española Flechas y Pelayos, 
correspondiente al 30 de marzo de 1947. 
Derecha, Joe Palooka, de Ham Fisher, 


era un boxeador con vocación bélica, utilizado 


en los años cuarenta por la propaganda estadounidense. 


colectividad que las ha producido.” 


secuencia, se asistió a una masiva militari- 
zación de sus personajes. En efecto, en 
mayo de 1940, Foe Palooka, un boxeador 
robusto y generoso, creado por Ham Fi- 
sher en 1931, había pedido ya desde las 
páginas del New York Mirror la interven- 


“Estudiar el racismo en las tiras dibujadas es medir el grado de racismo de la 


FRANCIS LACASSIN 


ción de Estados Unidos en la contienda 
europea. Su vocación bélica no era un fenó- 
meno aislado, pues desde las páginas del 
New York Sun, el comandante Don Wins- 
low of the Navy, dibujado por Carl Ham- 
mond, llevaba años estimulando la recluta 
para el cuerpo de marines. Y Terry Lee, 
obra de Milton Caniff, había mudado pau- 
latinamente sus aventuras contra los pira- 
tas asiáticos hacia luchas de signo neta- 
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Original del prolífico Alex Raymond, Secret-Agent X-9 
apareció en enero de 1934 y contó durante un año 

con el famoso autor Dashiell Hammett como guionista. 
Abajo, entre los héroes del comic que durante 

los años treínta utilizaban la aviación para realizar 
sus hazañas, Smilin'Jack fue un hito. 
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mente racista y antijaponés, mientras que 
Secret-Agent X-9 pasaba de la persecución 
de delincuentes a la caza de espías alema- 
nes. En este contexto, con Europa inva- 
dida por las tropas de Hitler, Alan Harold 
Foster muestra, en 1939, al medieval Prin- 
ce Valiant defendiendo con tenacidad al 


continente, invadido por las hordas de los 
hunos. 

El ataque nipón a Pearl Harbor, en 
1941, agudizó lógicamente esta actitud mi- 
litante y, a partir de aquel momento, fueron 
legión los personajes de comics que pasa- 
ron a servir a la causa bélica, mudando 
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Las geografías exóticas fueron utilizadas 
en Jungle Jim, personaje que tampoco pudo 
sustraerse a la función política del comic. 
Jorge y Fernando, de la Patrulla del Marfil 


MAJOR JOHN BREESE, U.S.A., HAS 
JOURNEYED FAR TO SEE JUNGLE JIM 
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incluso de profesión en algunos casos. En- 
la guerra aérea por los cielos de Asia des- 
colló el citado Terry Lee, convertido en 
teniente de aviación, además de otros pilo- 
] E tos creados en los años treinta, como: 
y Smilin' Jack (1933), de Zach Mosley, y 
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Aparte de su comprobado anticomunismo, Johnny Hazard 


es un activo aventurero empeñado en una lucha 


sin cuartel con las fuerzas del mal. Creado en 1944 
por Frank Robbins, Hazard es, además de un experto 
aviador, un hombre de corazón, de ahí que también 
aparezca involucrado en alguna aventura amorosa. 
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de Roy Crane, y el muy anticomunista 
Johnny Hazard (1944), de Frank Robbins. 
Jungle Fim, por su parte, combatió a los 
japoneses en las espesuras de Birmania, 
mientras que los protagonistas de la serie 
Tim Tyler's Luck (Jorge y Fernando, de la 
Patrulla del Marfil) abandonaban la selva 
africana para enrolarse en la Marina. "T'am- 
bién los superhéroes de los comic-books 
reorientaron su violencia hacia los nuevos 
objetivos políticos, y Superman mereció 
el honor de ser acusado de judío por Goeb- 
bels, ministro alemán de Propaganda, en 
una sesión del Reichstag memorable para 
la historia de los comics. En 1941, la fami- 
lia de los superhéroes se enriqueció con la 
aparición de Captain America, creado pre- 
cisamente para combatir contra las fuerzas 
del Eje. 

Esta relación de personajes precipitada- 
mente militarizados, que podría prolongar- 
se ampliamente, inauguró una tradición bé- 
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lica en los comics que se extendería a lo 
largo de los conflictos de Corea y de Viet- 
nam. En tales tiras, naturalmente, más que 
a una exposición política razonada o pro- 
funda, se asistió a un trueque de los malva- 
dos de antaño —malhechores de toda espe- 
cie— por soldados alemanes o japoneses, 
lo cual, debido al esquematismo inherente 
a estos relatos épicos, coloreó sus aventu- 
ras de un notable acento racista. Lo mismo 
podría decirse de la presentación de perso- 
najes soviéticos durante los años de la 
“suerra fría”. 

Tendría que pasar bastante tiempo an- 
tes de que en la protesta contracultural de 
sectores de la juventud estadounidense, en 
el seno del movimiento underground, del 
que se hablará luego, se asistiese a una 
politización de los comics de signo incon- 
formista contra los valores y las consig- 
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nas del establishment. La crítica contra el 
capitalismo y el imperialismo estadouni- 
dense en América Latina estaría también 
presente, desde los años sesenta, en las 
producción de comics cubanos y brasileños. 
Con estas nuevas series se demostraba 
que el Tercer Mundo estaba aprendien- 
do la lección propagandística de los co- 
mics estadounidenses y utilizaba este me- 
dio como arma de revulsión de voca- 
ción revolucionaria. Por tanto, éstos, 
como cualquier otro medio de comunica- 
ción de masas, no escapaban a la gravi- 
tación bipolar de derecha e izquierda. 


La vida cotidiana en imágenes 


La narrativa épica y los personajes he- 
roicos no han monopolizado el área ex- 
presiva de los comics, género en el que 


Con la Famille Fenouillard, creada 

a finales del pasado siglo, se inicia 

la llamada “sátira familiar”. 

El francés Georges Colomb logró 

con esta narración alcanzar gran calidad. 


han cabido otras modalidades o subgéne- 
ros. Entre las derivaciones de mayor inte- 


rés sociológico y más amplia aceptación 
popular han figurado aquellas que, huyen- 
do de los acontecimientos extraordinarios 
y de los ambientes insólitos propios del 
género épico, han centrado sus narraciones 
en personajes y acontecimientos de la vida 
cotidiana, preferentemente la urbana, pero 
en ocasiones también la rural. Pionera y 
modelo arquetípico de esta tendencia fue 
la “sátira familiar”, prolongación de una 
vertiente de la “comedia de costumbres” 
y que, en forma de narración dibujada, tuvo 
por fundador al dibujante francés Chris- 
tophe (Georges Colomb), autor de la cele- 
brada Famille Fenoutllard (1889). Serie 
protagonizada por un matrimonio con dos 
hijas, Artémise y Cunégonde, familia pro- 
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Blondie, creación de Chic Young, 
apareció en 1930. Y aunque inicialmente 
era una girl strip, más tarde 

se convirtió en la historia de un joven 
tiranizado por su jefe y su esposa. 


vinciana y vanidosa que en el primer epi- 
sodio visitaba la Exposición Universal de 
París. 

Este subgénero, como todos los restan- 
tes, se desarrolló con exuberancia en el 
seno del periodismo estadounidense a par- 
tir de las aportaciones de George McMa- 
nus. Este creó en 1904 la sátira domés- 
tica The Newlyweds (Los recién casados), 
protagonizada por dos jóvenes esposos 
burgueses y su devastador hijito, Napoleón, 
y en 1913, su obra maestra, Bringing up 
Father (Educando a papá), inspirada en 
una Obra teatral satírica que tuvo como 
personajes centrales a un inmigrante irlan- 
dés, enriquecido por la lotería, y a su tirá- 
nica esposa, que había trabajado como 
planchadora. En esta tira se consolidó el 
modelo festivo de las vicisitudes domésti- 
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El dibujo de Blondie extrae su fuerza 

del repertorio de expresiones faciales. 

Por otra parte, los escenarios, de un detallismo 
contenido, gozan de la posibilidad 

de acomodarse a los cambios históricos. 


cas, de las que el elemento primordial era 
el carácter autoritario y dominante de la 
esposa, rasgo típico del matriarcado esta- 
dounidense, que será constante en casi 
todas las tiras adscritas a la family strip 
(tira familiar), con muy raras excepciones, 
como la serie británica Andy Capp (1958), 
de Reg Smythe, en la que el marido, deso- 
cupado y perezoso, liberado, por tanto, 
del trabajo y del dominio matriarcal, obtu- 
vo un éxito enorme por su carácter atípico 
en la sociedad anglosajona. Pero tal vez el 
tipo más característico de family strip 
esté representado por la serie Blondie 
(1930), de Chic Young. En esta ocasión, 
el hombre también asumió la condición de 
víctima: aunque era hijo de un millona- 
rio fue desheredado a causa del matrimo- 
nio con la protagonista y tuvo que soportar 
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las consecuencias de su boda como cual- 
quier ciudadano normal. 

Las family strips, espejo, aunque dela 
mante, de las relaciones familiares, de las 
servidumbres de la vida doméstica y de la 
lucha por la superviviencia cotidiana, han 
constituido un ciclo que testimonia elo- 
cuentemente acerca de la “dificultad de vi- 
vir” de la pequeña burguesía urbana y 
sobre las ideas dominantes respecto a las 
relaciones conyugales. Por su vasta difu- 
sión mundial, este ciclo de origen estado- 
unidense propagó también a escala plane- 
taria los ritos y mitos del american way 
of life, y junto con los dramas y comedias 
familiares de Hollywood contribuyó a uni- 
versalizar muchas costumbres y valores de 
aquella procedencia. Entre los comics de 
ambiente rural, su arquetipo fue la serie 


Bringing up father es otro ejemplo del comic 


estadounidense dedicado a la crítica de la familia, 


con sus peripecias cotidianas y sus sobresaltos. 


MOTHAER- COONT DE FARWAY 
¡ JOST PHONED- SOME ONE 
LOANED HIM TEN TAHOOSANOD 


DOLLARS ANO HE 

my BOOGAT A 
MINMATOR E 
GOLF COURTE 
HE WANTO US 


YO COME OVER 


Lí*l Abner (Chiquito Abner), 1935, crea- 
da por Al Capp en un momento de agu- 
da depresión en las áreas campesinas de 
Estados Unidos. En el área de habla caste- 
llana alcanzaron gran popularidad las des- 
venturas de La familia Ulises, de Marino 
Benejam, publicadas en la revista 'T'BO, 
las cuales constituyen un cristalino docu- 
mento acerca de las penalidades cotidianas 
de una familia pequeñoburguesa en los 
años difíciles de la posguerra española. 

Una mirada un tanto escéptica y a ve- 
ces cínica hacia la institución de la familia, 


generalmente considerada como un “mal 
inevitable”, y una actitud finalmente resig- 
nada ante la “lucha por la vida” cotidiana 
es lo que parece prevalecer en la mayor 
parte de estas sátiras de la vida. Tiras 
que han encontrado mayor aceptación en- 
tre el público femenino que las aventu- 
ras épicas, y público cuya importancia 
cuantitativa determinó a su vez el na- 
cimiento de las girl strips, con protago- 
nistas femeninas. En este ciclo, de gran 
interés sociológico, descolló la serie prota- 
gonizada por la secretaria Winnie Winkle 
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El 12 de agosto de 1935, Al Capp inició 

la publicación de una de las sagas 

más pantagruélica del comic: Li Abner, 
donde se narran las aventuras de la familia 
Yocum, cuya popularidad hizo que la historia 
fuera adaptada al cine, fenómeno que se ha 
repetido con numerosos personajes del comic. 


(1920), de Martin Michael Branner. En ella, 
que introdujo como novedad el tema de la 
moda para atraer lectoras, Winnte ofrecía 
una réplica del clisé matriarcal, pues con 
sus ingresos tenía que mantener a su deso- 
cupado marido. También fue secretaria, al 
principio, T:1llte the Totler (1921), de Russ 
Westover, pero su autor la hizo evolucio- 
nar hacia profesiones más estimulantes, 
como cronista de la alta sociedad y agente 
de relaciones públicas. La irrupción de las 
girl strips respondía, además de a la exis- 
tencia de un público femenino, a una pre- 
cisa realidad social: la incorporación masi- 
va de la mujer a la vida laboral urbana a 
partir de la primera conflagración mun- 
dial. También el cine reflejó tal tendencia, 
recreando con sus comedias la nueva femi- 
nidad de los años veinte, con sus mucha- 
chas emancipadas y faldicortas, y cuyos 
máximos exponentes en la pantalla fueron 
la flapper* Clara Bow y luego Joan Craw- 


AT LAST YOUR 
ROYAL HIGHNESS 
CONDESCENDED TO 
LET ME DRINE HER 


DO You LWE, 
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Winnie Winkle, del dibujante 

Martin Michael Branner, pertenece 

a la serie de las girl strips, creadas 
para contentar a un público femenino. 
En este caso se trataba de una secretaria 
apasionada por las modas. 


ford, la “muchacha que quiere vivir su 
vida”. 

A esta nueva imagen de la mujer corres- 
pondió precisamente Dixie Dugan (1929), 
del dibujante John H. Striebel, sobre guión 
de J..P. McEvoy, cuyas peripecias se en- 
marcaron en el estimulante mundo del es- 
pectáculo, y su heroína ejemplificó el triun- 
fo definitivo de la nueva América industrial 
sobre la puritana y bíblica de los pioneros. 
De este filón derivaría, en 1941, la diná- 
mica reportera Brenda Starr, de Dale 
Messick, con un acento feminista que anti- 
cipó las propuestas radicales del movi- 
miento Women's Lib. Movimiento que ha 
coincidido, y no es ocioso observarlo, con 
el auge de nuevas heroínas hipererotizadas 
y sexualmente objetuales en el mundo de 
los comics (Barbarella, Fodelle, Valenti- 
ma, elo.). 

El vasto mercado consumidor femenino 
fue también el que facilitó en los años cin- 
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En los años veinte, las girl strips satisfacieron 
las necesidades del público femenino. El tipo 
de heroína americana, dinámica, precursora 
de las Women's Lib y periodista tuvo 


en Brenda Starr (abajo) su mejor representante. 


También el cine reflejó tal tendencia 
con filmes como Alma de bailarina, 
interpretado por foam Crawford. 
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Jodelle, creada en 1966 por Guy Peellaert, 
pertenece a la nueva generación 

de heroínas supererotizadas que nacieron 
en Francia, un poco de la mano 

de la revolución sexual que tenía 
planteada por entonces la mujer europea. 


cuenta la expansión de las fotonovelas, 
estrechamente vinculadas por sus propues- 
tas sentimentales y morales a la llamada 
“prensa del corazón” y como versión ico- 
nográfica de la novela rosa. Las fotonove- 
las han constituido durante años verdade- 
ras girl strips fotográficas, aunque constre- 
ñidas a un sentimentalismo sumamente 
primario y melodramático, exponiendo in- 
variablemente las cuitas de una mujer 
joven y honesta hasta conseguir, finalmen- 
te, el amor de un hombre apuesto. En este 
aspecto, la comparación entre las gir! strips 
dibujadas y las fotográficas arroja un ine- 
quívoco saldo de ventaja cualitativa a favor 
de las primeras. La evolución social y mo- 
ral del siglo y las mutaciones del gusto 
colectivo han sido ignoradas por la foto- 
novela tradicional, si bien en los últimos 
años han surgido nuevos géneros de foto- 
novelas “adultas”, de marcado acento sá- 
dico o erótico, pero orientadas hacia un 
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mercado distinto del de la fotonovela tra- 
dicional. Por tanto, resulta dudoso referirse 
a una verdadera evolución de la fotonovela 
sentimental, que sigue reclutando su públi- 
co entre estratos sencillos y muy poco cul- 
tivados de la población femenina, para los 
cuales continúan vigentes las propuestas 
mitológicas y románticas de hace tres 
décadas. 

Asentadas las literaturas de la imagen en 
una producción y distribución rigurosa- 
mente industrializada, es lógico que la fija- 
ción y compartimentación de sus géneros 
sea máxima, en base a fórmulas de com- 
probada comercialidad que se convierten 
en repetitivas. La existencia de unas bien 
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codificadas family strips o de fotonovelas 
románticas fieles a determinados princi- 
pios narrativos ha de atribuirse a la estan- 
darización propia de la industria cultural, 
responsable también de la conservadora 
autocensura sobre unos productos dirigi- 
dos hacia un público muy vasto y hetero- 
géneo, al que conviene captar como clien- 
tela y, sobre todo, importa no ofender ni 
agredir sus creencias. 

En lo tocante a la estandarización de gé- 
neros y a la autocensura de los comzcs, 
desde 1915 desempeñaron un papel decisi- 
vo las agencias estadounidenses de distri- 
bución (Syndicates) que al contratar a 
dibujantes y ofrecer sus tiras dibujadas a 


— apricho 
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Las portadas de las fotonovelas 

nuevo medio de comunicación de masas— 
juegan evidentemente con la sensibilidad 

más primaria de la futura “lectora”. 
Top-secret, en Francia, y Capricho, en España, 
son ejemplos de la manipulación del medio. 


los rotativos procedieron a una fijación de 
géneros en función de su aceptación en el 
mercado periodístico, a la vez que, por diri- 
gir su oferta a periódicos de diversas carac- 
terísticas e ideologías y variado público 
lector, incluso de países diversos, procura- 
ron una homogeneización conservadora de 
cara al mercado internacional, eliminando 
los aspectos críticos que pudieran alejar a 
clientelas de otras naciones o creencias. De 
este condicionamiento, no sólo derivó una 
estandarización formal de las tiras (forma- 

dimensiones, etc.), sino también otra 
conservadora de temas y situaciones mos- 
tradas, lo que, en realidad, suponía una 
auténtica autocensura sobre los productos 
ofrecidos. Ello explica la dominante conser- 
vadora que ha gravitado durante años so- 
bre la industria responsable de las literatu- 
ras de la imagen. 


Diversificación del público 
y de funciones 


Los primitivos comics estadounidenses, 
al estar vehiculados a través de los diarios, 
tenían como primer consumidor al lector 
del periódico, es decir, el público adulto. 
No obstante, a comienzos de siglo eran ya 
en su totalidad de carácter festivo —y de 
ahí derivó su nombre— y, con frecuencia, 
protagonizados por personajes infantiles 
(Rid strips), lo cual hizo que a su masa de 


La fotonovela de Satanik, basada 

en ese personaje del comic italiano, 
fue un éxito por la utilización 

de elementos eróticos de forma desnuda 
en la fotonovelística de la época. 


lectores se añadiesen los hijos de los com- 
pradores de los periódicos. De este modo, 
desde su origen, los comics tuvieron como 
público lector a una vastísima y muy hete- 
rogénea masa, sin parangón con la de los 
restantes medios de comunicación, que 
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Lois Lane (página de al lado), pesadilla 
femenina de Superman, fue adquiriendo 
importancia dentro de la serte, 

conforme aumentó el número de lectoras. 
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operan a partir de una previa selectividad 
del destinatario en la elección de su men- 
saje. 

No obstante, pronto se produjeron di- 
versificaciones y decantaciones en las pre- 
ferencias de aquel público heterogéneo. 
Así, los comics épicos de aventuras goza- 
ron de mayor aceptación entre el público 
masculino que entre el femenino, al con- 
trario de lo que sucedía con la mayoría de 
girl strips, y del mismo modo que las con- 
temporáneas fotonovelas sádico-eróticas 
se dirigen a un público lector predominan- 
temente masculino y netamente diferencia- 
do. La institución de unidades editoriales 


Barbarella (abajo, izquierda), 

creada en 1962 por fean-Claude Forest, 
pertenece al comic para adultos. 

Junto a aventuras intergalácticas, aparecen 
en él la violencia y el erotismo 

en dosis elevadas. Roger Vadim trasladó 

el personaje de Barbarella a la pantalla 

en 1967, interpretado por Jane Fonda. 
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Nicolas Devil consiguió en 1967 un excelente 


comic, Saga de Xam, que aportaba importantes elementos 
del grafismo y del “pop-art” a la historieta ilustrada. 


independientes del periódico (comic-book, 
álbum de fotonovela) facilitó y aceleró tal 
diversificación. 

Hoy es posible, por tanto, referirse a 
una diferenciación del público consumidor 
de literaturas de la imagen y a distintas 
funciones sociales de cada uno de sus sub- 
géneros. Así, la primera y obvia división 
que se observa al examinar el mercado es 
la distinción entre “comics” infantiles y 
“comics” para adultos. Incluso entre los 
primeros cabría hacer una nueva diversifi- 
cación según fuera la edad de su público, 
con categorías como: comics infantiles, ju- 
veniles, etc. En cambio, en las literaturas 
de la imagen para adultos se suelen englo- 
bar aquellas series, tan abundantes en los 
años sesenta, en que la violencia o el ero- 
tismo son ingredientes principales. Pio- 
neras de este género en el comic fueron las 
sofisticadas aventuras intergalácticas de 
Barbarella (1962), en Francia, y las de 
Phoebe Zetit-Getst (1966), en Estados Uni- 
dos, dos heroínas que abrieron la senda 
de la voluminosa narrativa fantaerótica di- 
bujada de nuestros días. Otra corriente sin- 
gular del género adulto cristalizó en el lla- 
mado “comic negro”, nacido en Italia, en 
1962, como subproducto de la novela y 
del cine policíacos y de intrigas, aunque 
exasperando sus elementos sádicos. A este 
ciclo extravagante pertenecieron: Diabolik 
(1962), de las hermanas Angela y Luciana 
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Giussani; Kríminal (1964), con guión de 
Max Bunker (Luciano Secchi) y dibujado 
por Magnus (Robert Raviola), y la rubia 


Satanik (1965), de los mismos autores. 
El enorme éxito obtenido por este ciclo 


perverso en la tradicionalmente católica y 
conservadora sociedad italiana, elocuente 
acerca de sus represiones colectivas, esti- 
muló su trasvase a la narrativa fotografia- 
da a partir de la serie de fotonovelas pro- 
tagonizadas por Satanik (1966), en donde 
los elementos eróticos se beneficiaron del 
crudo naturalismo propio de la fotografía. 
La culminación de esta tendencia erótica 
se produciría en Dinamarca, gracias a la 
liberalización de la pornografía en 1969, 
con las fotonovelas explícitamente porno- 
gráficas, como Week-end Sex (Fin de se- 
mana sexual). 

Otra diversificación, que en ocasiones se 


hace coincidir con la anterior, es la de 


“comics” populares y “comics” cultos. Se- 
gún tal dicotomía, frente a los populares 
tradicionales se opondrían las series expe- 
rimentales o de vanguardia, destinadas a 
un público culto, como las dibujadas por el 
italiano Guido Crepax o el álbum Saga de 
Xam (1967), de Nicolas Devil, obras en 
las que a una evidente experimentación y 
problematización semiológica del lenguaje 
de los comics suele unirse el carácter moral 
permisivo de los comics para adultos an- 
tes reseñados. Es frecuente que tanto éstos 
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La gran popularidad de la fotonovela 

ha sido utilizada inteligentemente para crear 
la fotonovela pedagógica, de la que 

San Francisco de Asís es un claro ejemplo. 


como los “comics cultos” aparezcan publi- 
cados en forma de álbumes que, por su 
precio elevado, restringen su consumo a 
reducidas capas sociales, de poder adqui- 
sitivo y espíritu elitista acentuados. Carac- 
terística que no concurre, en cambio, en 
los llamados Underground Comix, produc- 
to de la contracultura juvenil estadouni- 
dense de los años sesenta, que si bien por 
su iconoclastia e irrespetuosidad hacia los 
valores y la moral tradicionales podrían 
encajar como “comics cultos” y comics 
para adultos, no obstante persiguen una 
difusión a bajo costo y a nivel popular, 
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aunque en la práctica su área de consumo 
se localiza en el ámbito universitario e 
intelectual. 

De lo antedicho se desprende que las 
funciones sociales que se abren ante las 
literaturas de la imagen son múltiples y 
variadas, desde el tradicional esparcimien- 
to y evasión, como sueños impresos sobre 
papel, hasta la voluntad de provocación 
moral y de subversión ideológica, propia 
de los comics contraculturales, sin excluir 
las aplicaciones pedagógicas del género. 


Un reciente y llamativo ejemplo de utiliza- | 


ción de fotonovelas al servicio de la peda- 
gogía cívica lo ha ofrecido la Associazi0ne 
Italiana per VEducazione Demografica, 
entidad que, aprovechando la vastísima 
popularidad de las fotonovelas sentimen- 
tales entre el público femenino italiano, ha 
iniciado en 1974 la publicación de his- 
torias “rosas” en imágenes, en las cuales la 
infelicidad de la heroína con los hombres 
se resolvía siempre gracias al consumo de 
la píldora anticonceptiva, poniendo así fin 
a sus angustias e inseguridad en las rela- 
ciones sexuales. Actores y actrices popu- 
lares y de ideas avanzadas prestaron su 
entusiasta colaboración al proyecto, posan- 
do para que se llevasen a cabo estas foto- 
novelas y contribuyendo con sus conoci- 
dos rostros y nombres a esta campaña 
cívica en pro de la utilización de las píldo- 
ras anticonceptivas en Italia. 
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El lenguaje de la narrativa 
en imágenes 


Narración dibujada 
y fotográfica: 
modalidades editoriales 


La diferencia fundamental entre los co- 
mics y las fotonovelas radica y deriva del 
uso de la imagen dibujada por parte de los 


Santo, el enmascarado de plata, héroe 

de fotonovela mexicana, procedente del cine 
y de la televisión, combina la fotografía 
con el dibujo, en una extraña simbiosis. 


primeros y de la fotografía fija por las 
segundas. Esta diferenciación es muy.rele- 
vante a efectos estéticos, pues si la foto- 
grafía condiciona el naturalismo de sus 
imágenes, en cambio el dibujo permite li- 
bérrimas recreaciones iconográficas: desde 
las escenografías más insólitas e imagina- 
tivas hasta la distorsión grotesca propia 
del lenguaje de la caricatura, así como 
ciertas convenciones simbólicas usuales en 
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el lenguaje de los comics: un corazón so- 
bre la cabeza de un personaje, para expre- 
sar su pasión amorosa, las líneas cinéticas 
que indican el desplazamiento de un móvil, 
etc. Excepcional por su hidridismo técnico, 
cabe mencionar también la fotonovela me- 
xicana Santo, el enmascarado de plata 
(1960), procedente del cine y de la televi- 
sión, en la que los personajes aparecen 
fotografiados, pero con los fondos dibuja- 
dos, lo que autoriza una mayor libertad en 
la elección de escenarios y una reducción 
de costos de producción. 
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Mas, descontada la capital diferencia de 
la naturaleza de sus imágenes, comics y 
fotonovelas aparecen estructurados narra- 
tivamente según convenciones muy simi- 
lares, cuando no idénticas e, incluso, ofre- 
cidas al público en modalidades editoriales 
análogas. Históricamente anterior al de las 
fotonovelas, el nacimiento de los comics 
en su forma moderna estuvo precedido por 
una larga tradición de narrativa* iconográ- 
fica que, remontándose a ciertos papiros 
egipcios, tuvo su culminación en el si- 
glo XVII con las francesas images d'Epinal 
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(así llamadas por haber surgido en la ciu- 
dad de Epinal, en la industria de impresión 
de los hermanos Pellerin), de las que deri- 
varon aleluyas e htistoires en images de 
todo tipo y cartelones de ciego, con relatos 
de crímenes o de milagros, siempre me- 
diante secuencias de viñetas sucesivas. 
Pero, como ya se indicó, los comics, en su 
versión moderna, nacieron en el seno de 
la industria periodística estadounidense y, 
precisamente, publicados en los suplemen- 
tos dominicales de la prensa de Nueva 
York. Estos suplementos, de contenido 


Algunos paptros egipcios son, 

según ciertos estudiosos, antecedentes 
directos de los comics modernos. 

Uno de los elementos de transición 
entre los papiros iconográficos 

y los modernos comics 

son las images d'Epinal, 

las aleluyas y las aucas. 


A Ps e A A O A A Mt 0 ps 


La Cuadrilla saludando a la Presidencia 


rl A A 


- Picador poniendo varas al toro 


Las páginas dominicales de los grandes rotativos 
estadounidenses fueron la cuna de los comics. 

Alphonse and Gaston, de Hopper, fueron unos de los primeros 
héroes de papel. Más adelante surgió la tira diaria, 

de la que fue ejemplo la del Professeur Nimbus, 

aparecida en Francia en 1934. Yellow Kid (abajo), creado 
por R. F. Outcault, fue la primera experiencia en color. 
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misceláneo, que ofrecían al lector unas 
páginas adicionales en razón del mayor 
tiempo de lectura disponible el domingo, 
publicaron en vistosos colores las primeras 
narraciones de Yellozw Kid, de R. F. Out- 
cault. Tal fue, durante varios años, la mo- 
dalidad en que los comics se difundieron 
en las páginas dominicales y coloreadas de 
los comics supplement: primero cubriendo 
cada serie una página completa, con un 
pequeño borde rectangular de dos a cuatro 
centímetros, y más tarde, con la aparición 
de dos comics ocupando cada uno media 
página, que es la fórmula más habitual en 
los actuales suplementos dominicales esta- 
dounidenses. 

En este período inicial, cuando todos los 


Flash Gordon también apareció 

en las páginas dominicales. 

Aquí se muestra un fragmento 

de la publicada el 25 de mayo de 1941. 


comics eran de carácter festivo, como pro- 
longación del chiste gráfico, y aún no había 
hecho su aparición el género de las aventu- 
ras épicas, cada serie desarrollaba unitaria- 
mente un episodio completo, que en el caso 
de los comics jocosos era en realidad un 
gag*. Pero en 1910, coincidiendo con los 
albores del serial cinematográfico en Fran- 
cia, el dibujante Harry Hershfield introdu- 
jo, con Desperate Desmond, la estructura 
de serial, con episodios que se continuaban 
—técnica que sería la propia del comic épi- 
co—, para desarrollar intrigas novelescas 
derivadas de la tradición de la literatura 
popular y adaptando, en lo que a narración 
seriada se refiere, la técnica utilizada en el 
siglo XIX por la novela de folletín. 
Tendrían que pasar varios años antes 
de que naciese la daily strip (tira diaria), 
tras un intento infructuoso, en 1904, para 
implantarla en las páginas cotidianas del 
Chicago American. Esta modalidad se es- 
tableció, en 1907, en las páginas deporti- 
vas del San Francisco Chronicle, con la 
serie del extravagante Augustus Mutt, un 
frecuentador de los medios hípicos creado 
por el dibujante deportivo Bud Fisher. En 
Europa aún tardaría bastantes años en 
arraigar. En Gran Bretaña, la tira diaria no 
apareció hasta 1921, con la serie protago- 
nizada por Pop y dibujada por John Millar 
Watt para el Daily Sketch, y en Francia, 
hasta 1934, con las peripecias cómicas del 
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El álbum lujoso es una variante del comic-book; 


las aventuras de la bella Phoebe Zeit-Geist, 


de Frank Springer, fueron recopiladas en uno, al igual 
que anteriormente se había hecho con las de Barbarella. 


Professeur Niímbus, creado por A. Daix. 
Estas tiras cotidianas, publicadas en blan- 
co y negro, a diferencia de las aparecidas 
en los suplementos dominicales, en la ac- 
tualidad suelen componerse con una se- 
cuencia de tres a cinco viñetas por unidad 
editorial, generalmente dispuestas para su 
lectura horizontal y, por lo regular, agrupa- 
das en una página de contenido misceláneo 
(chistes, pasatiempos, etc.). De estas tiras, 
las cómicas contienen un episodio comple- 
to, a diferencia de la estructura seriada que 
define a las de aventuras épicas, las cuales 
se cierran con el característico “conti- 
nuará”. 

Los comics no se emanciparon de la 
dependencia de los periódicos hasta que 
comenzaron a difundirse los comic-books 
(libros de comics), como publicaciones autó- 
nomas del género. Los primeros ejempla- 
res, aparecidos en 1929 con el título The 
Funnies, sólo contenían reimpresiones del 
material previamente publicado en los pe- 
riódicos. Los comic-books, utilizados du- 
rante los primeros años de la Depresión 
como regalo publicitario para estimular las 
ventas, se emanciparon de esta servidum- 
bre comercial con Famous Funnies (1934), 
y desde la aparición de New Fun (1935) 
publicaron material original, especialmen- 
te creado para esta modalidad editora. 
Pero, la implantación de esta fórmula y su 
definitivo éxito se consiguieron en la se- 
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gunda mitad de la década, gracias a los 
comic-books dedicados a publicar aventu- 
ras épicas: Detective Comics (1937), Ac- 
tion (1938), All Star Comics (1940), etc. 

En esta modalidad editorial, que alcanzó 
vastísima difusión durante la II Guerra 
Mundial como lectura predilecta de los sol- 
dados estadounidenses, los episodios no 
aparecen serializados, sino completos y 
con frecuencia tres distintos. Presentados 
en forma de cuadernos, con portadas e in- 
terior en color y unas dimensiones de 
26 x 17,5 cm, estos comics, emancipados 
de la tutela periodística (lo que permitió 
una mayor violencia o agresividad en sus 
contenidos), fueron adoptados también por 
la industria editorial europea con el nom- 
bre de álbum (en Italia albo y en Francia 
album), aunque a veces con formatos dis- 
tintos del modelo estadounidense. 

Una variante más reciente del comic- 
book ha sido el álbum lujoso o cuidado, 
nacido para difundir las aventuras fanta- 
eróticas de las nuevas heroínas “hiperse- 
xuadas” del comic para adultos. En el caso 
de Barbarella, que fue un álbum pionero 
del género, se trató de una recopilación 
(1964) de material parcialmente publicado 
con prioridad en la revista V Magazine. El 
mismo procedimiento se siguió con las 
aventuras de la bella Phoebe Zeit-Getst, 
aparecidas inicialmente en la Evergreen 
Review. En estos casos, y al tratarse de 
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Abajo, ejemplo de tira cómica en la que, sin necesidad 
del lenguaje verbal, se consigue en la última viñeta 
ofrecer la irónica visión del personaje: O. Jacobson. 

Las tiras de Jules Feiffer son un prodigio de expresión 
icónica y verbal; cada historia suya, ubicada 

en una sola página y sin viñetas, muestra a seres vencidos 
y devorados por sus propios complejos. 


una edición más cuidada y de mayor pre- 
tensión artística, el precio del ejemplar 

suele ser notablemente más alto que el del 

) comic-book original, lo que evidentemente 

limita su difusión popular. 

) La fotonovela, nacida cuando el comic- 
book era una modalidad editorial muy di- 
fundida en los países occidentales, adoptó 
también esa fórmula, aunque casi siempre 
' con un tamaño mayor que el de aquél, 
debido a las exigencias de lectura de las 

fotos, en comparación con el más simple 
dibujo a pluma y mayor pobreza tonal que 
suele caracterizar a las viñetas de los 
comics. Junto a esta modalidad, amplia- 
mente adoptada por la industria editorial 
de los países latinos, coexisten las fotono- 
velas insertadas en las revistas femeninas 
de contenido heterogéneo, equivalentes por 
tanto a los comics que se publican en los 
periódicos, aunque en el primer caso se 
trate de publicaciones destinadas a una 
clientela femenina y no al público general. 
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Les Schtroumpfs, del dibujante Peyo, 


son unos divertidos personajes, llenos de contradicciones, 
que utilizan más la expresión icónica que la verbal. 


Lenguaje icónico 
y lenguaje verbal en la viñeta 


Tanto los comics como las fotonovelas 
están basados en la integración de dos len- 
guajes muy diversos —el icónico y el ver- 
bal—, la cual reproduce convencionalmente 
sobre un soporte de papel dos clases de 
información habituales, y fundamentales, 
en la comunicación cotidiana: la suminis- 


trada por la percepción óptica y la proce- 
dente de los mensajes orales (y también de 
otros mensajes acústicos). Las restantes 
percepciones del mundo físico (olor, tem- 
peratura, etc.) en principio están excluidas 
de la comunicación propia de ambos me- 
dios. 

Como se sabe, la información de los 
mensajes icónicos ofrece características 
diversas que los verbales. El signo icónico 
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posee, en relación con la realidad a la que 
remplaza y representa, mayor concreción 
que el signo verbal, cuyos sonidos pueden 
evocar la imagen de un ser o de un objeto 
designado, pero no pueden ofrecerlo como 
presencia óptica y, por lo general, informa- 
tivamente más completa. Ello no significa 
ninguna jerarquía entre uno y otro lengua- 
jes, sino simplemente una división de fun- 
ciones entre ambos lenguajes en la prác- 
tica social. 

Tanto en los comics como en las fotono- 
velas, ambos mensajes —el icónico y el ver- 
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bal— aparecen integrados en el interior de 
la viñeta, es decir, en la superficie de papel 
acotada que ofrece pictográficamente el 
mínimo espacio o/y tiempo significativo 
(o unidad de montaje) de la narración. Por 
tanto, la viñeta representa pictográfica- 
mente un espacio que, en la operación de 
lectura, adquiere también una dimensión 
temporal que propiamente no posee por su 
condición de imagen fija. "Tal dimensión 
nace de la acción representada, a la que el 
lector atribuye imaginariamente una dura- 
ción real, y más todavía de la lectura de los 


Diversos tipos de planos utilizados 

en un comic, similares a los que se utilizan 
en el cine; de izquierda a derecha 

y de arriba abajo: un plano medio, 

un plano tres cuartos, o plano americano, 
un primer plano y un plano general. 


textos de los diálogos, ya que toda locución 
discurre a lo largo de un tiempo, que es el 
que se supone representado en la vineta. 
En consecuencia, en ésta se integran el dis- 
curso verbal, que es secuencial y temporal, 
y los signos icónicos fijos, a los que el 
lector atribuye una acción de duración con- 
gruente con la de las locuciones emitidas 
por los personajes. 

Toda viñeta se define en primer lugar 
por su encuadre, entendido como delimi- 
tación bidimensional del espacio represen- 
tado, y, para calificarlo, comics y fotonove- 
las se han apropiado de la terminología 
utilizada en el lenguaje cinematográfico: 
primer plano (cuando muestra un detalle 
de una figura o un objeto pequeño); plano 
medio (cuando ofrece un personaje cortado 
por la cintura); plano tres cuartos o plano 
americano (cuando le corta a la altura de 
las rodillas), y plano general (cuando mues- 
tra la figura completa). Además del espacio 
bidimensional del encuadre, en la viñeta 
existe otro longitudinal (no real, sino 
virtual o aparente) que permite a su autor 
la “composición en profundidad” de los 
personajes, reconocida como tal en virtud 
de la perspectiva. 

Las viñetas, que pueden adoptar las for- 
mas más caprichosas, aunque las exigen- 
cias estandarizadoras de la industria cultu- 
ral las han costreñido casi siempre al for- 
mato rectangular, constituyen las unidades 


Dos ejemplos de viñetas, pertenecientes 

al “comic negro” Diabolik, que se apartan 
del convencional formato apatsado. 

Tal forma alargada permite dar 

mayor dinamismo a la narración. 


de montaje que se articulan para componer 
el relato y son leídas de izquierda a dere- 
cha y de arriba abajo, según la tradición oc- 
cidental de escritura y lectura, línea de in- 
dicatividad que preside también la compo- 
sición interna de la viñeta, haciendo que las 
partes superior e izquierda representen el 
“antes” de la acción, mientras que la infe- 
rior y la derecha significan el “después”. 
Ello quiere decir que la correcta lectura de 
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los varios mensajes verbales de una viñeta 
debe comenzar por la locución situada 
como prioritaria, por su ubicación en el 
extremo izquierdo o superior del encuadre. 


Sistemas de convenciones 


El lenguaje de los comics y de las foto- 
novelas está basado en un sistema muy 
complejo de convenciones del que, por un 
hábito de lectura adquirido desde la infan- 
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El perrito Snoopy, creado 

por Charles M. Schulz en su tira 
Charlie Brown, aportó una mirada 
crítica y escéptica a las actividades 
de los seres humanos, infantiles, 
que pueblan la serte. 


cia, no siempre se repara en su carácter 
altamente simbólico y convencional. Tam- 
bién el lenguaje del cine es convencional, 
mas, en lo tocante a la integración del icó- 
nico y del verbal, responde a un naturalis- 
mo bastante analógico, pues al abrir el ac- 
tor la boca en la pantalla para hablar, su 
diálogo es oído, tal como ocurriría en la 
vida real. Pero, como los comics y las foto- 
novelas son mudos, los diálogos de los per- 
sonajes no tienen entidad acústica, sino que 
aparecen escritos e inscritos en unos espa- 
cios, denominados “globos” o “bocadillos” 
(balloon, en inglés), de tamaño y forma 
variables, y, generalmente, con un rabillo 
que apunta al emisor del mensaje fonético, 
los cuales son en realidad un perfecciona- 
miento de las filacterias* utilizadas en 
ciertas pinturas medievales. En el globo 
hay que distinguir, por tanto, su silueta 
(o “continente”) y los signos que alberga 
(o “contenido”). El continente no es un 
mero receptáculo neutro, pues, según la 
forma adoptada, puede adjetivar su conte- 
nido: delineado en dientes de sierra puede 
significar que la locución procede de un 
altavoz o expresar la irritación colérica del 
personaje que emite la locución, etc. 

Ha sido lógico que los comics, basados 
en la imagen dibujada y parte de ellos ads- 
critos al lenguaje distorsionado de la cari- 
catura, desarrollasen convenciones más an- 
tinaturalistas y pintorescas que las fotono- 


velas, fundadas en el realismo fotográfico, 
que por ello mismo admite peor algunas de 
aquellas convenciones propias de los co- 
macs. Así, el globo, que inicialmente se uti- 
lizaba para transmitir el contenido de los 
diálogos de los personajes, amplió más 
tarde sus funciones en la narrativa dibuja- 
da con la modalidad del dream-balloon 
SEGÚN EL ÚLTIMO COMUNICADO 


E SE ¡ENORA TODAVÍA EL PARADERO 
DÉ QUIM FIBLA... ] 


El comic moderno ha aportado un tipo 
de lenguaje icónico revolucionario, 

en el que la viñeta no es respetada 

como una unidad inalterable. 

Ejemplo de ello sería Nus, de Enric Stó. 


(literalmente: “globo de sueño”), para ex- 
hibir icónicamente los pensamientos o sue- 
nos de los personajes. Derivado de una 
tradición iconográfica popular y religiosa 
(representación de revelaciones celestiales, 
etc.), el continente que alberga las imáge- 
nes mentales ofrecidas al lector suele re- 
vestir la forma de una nube, no muy diver- 


de 
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Un buen ejemplo de dream-balloon Ejemplos de onomatopeyas, expresión 


ei ala Hei a e Pinchon (1905), | o “globo de sueño” perteneciente fundamental en el comic. Arriba, 
el texto se nod ne E iras 0 E MEE | a una aventura de Cuto, titulada del zumbido de una abeja, que sobresalta 
sin incorporarlo a la viñeta. Abajo, Mafalda, El mundo perdido y dibujada al popular Snoopy; debajo, del desconcierto 
del argentino Quino, es un perfecto ejemplo del uso por Jesús Blasco. de Carlitos y de las pisadas 


que tiene el globo dentro de la narración, 


e NA ; ds Ñ de éste y su amigo. 
cuando se utiliza la clásica tira dividida en viñetas. , E 


sa a la utilizada para los diálogos, pero 
cuyo rabo o delta invertido ha sido rem- 
plazado por una sucesión de nubecitas cir- 
culares que, partiendo del globo, trazan una 
línea discontinua que apunta al sujeto de 
tales fantasías y proporciona un carácter 
evanescente e inmaterial al globo. 


Al lenguaje verbal de los comics perte- 
nece también el importantísimo capítulo de 


las onomatopeyas, que emancipadas del AUS 
: Aia MAS ALTOS, AVIONES. 
globo y mediante fonemas con valor gráfi NES. Ml oo 
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co sugieren al lector el ruido de una acción $ ¿Es IMPOSIBLE NTES 
o el sonido emitido por un animal. Esta ' DE SALAS As 


convención posee en los comics un doble 
| valor: gráfico o plástico, por su estallido 
00) visual en el interior de una viñeta, y foné- 
ON tico, por su traducción acústica. Las ono- 
matopeyas utilizadas en los comics proce- 
den mayoritariamente del inglés, muy rico 
en sustantivos y verbos fonosimbólicos: 
to ring (sonar el timbre), to click (dar un 
golpe seco), to crack (quebrar, crujir), to 


... tout pres de la porte ouverte, car. 
c'est la qu'on entend sa voix, si pres, 
méme, que Bécassine juge convenable 
de faire une respectueuse révérence 


dans cette direction. 
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Rnock (golpear), to boom (dar estampido), 
etc. El valor plástico adquirido por estos 
fonemas, liberados del globo y ocupando a 
veces una importante porción de la viñeta, 
hizo que fuera técnicamente imposible 
su eliminación, contrariamente a lo que 
sucede con los textos inscritos en el globo 
para su traducción, al ser exportados los 
comics estadounidenses a Europa. Ello in- 
dujo a que, pese a la incorrección idiomá- 
tica de ciertas combinaciones de letras o 
sonidos, exóticos o bárbaros para muchos 
lectores europeos, las onomatopeyas ingle- 
sas de los comics estadounidenses se 
aceptasen e incluso fuesen leídas de un 
modo aproximadamente correcto, debido a 
la elocuencia acústica de la acción repre- 
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UY! El dibujante Hergé consigue buenos ejemplos Las metáforas visualizadas son también 
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ES 3 Abajo, utilización masiva de onomatopeyas, “ve las estrellas” al recibir un golpe; 
hi la cual resalta vigorosamente debajo, una idea “luminosa”, la bombtilla 
y una situación de violencia. que se enciende, de Cuto. 


sentada, y fueran adoptadas miméticamen- 
te por muchos dibujantes europeos, a modo 
de código onomatopéyico de validez uni- 
versal. 

De este modo, los fonemas onomatopé- 
yicos ingleses se han incorporado al código 
internacional de los comics, igual que ha 
ocurrido con las metáforas visualizadas. 
Tales metáforas se idearon para expresar 
el estado psíquico de los personajes, me- 
diante signos icónicos de carácter metafó- 
rico o metonímico. Entre estas convencio- 
nes figuran: el interrogante sobre la cabeza 
de un personaje, para expresar su perple- 
jidad; la bombilla, para indicar la idea “lu- 
minosa”; las “estrellas”, que se ven al 
recibir un porrazo; el tronco y la sierra 
(cuyo corte rítmico sugiere los ronquidos), 
para representar el sueño; el corazón, como E 
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(6) United Feature Syndicate, Inc. 


Snoopy demuestra su cariño con otra 
metáfora: una serie de corazones. 

Debajo, Hugo Pratt, con esas cuatro 
viñetas de Corto Maltese, da 

un perfecto ejemplo de la utilización 

de las líneas cinéticas, convención gráfica 
para producir sensación de movimiento. 


símbolo de pasión, etc. Muchos de estos 
signos son, en puridad, metonimias* pro- 
cedentes del lenguaje verbal: ver las “estre- 
llas”, dormir como un “tronco”, tener una 
idea “luminosa”, el amor que rompe el 
“Corazón”, etc. Otros ejemplos de este re- 
pertorio de convenciones, como ocurre con 
los sapos y culebras emitidas por un sujeto 
para significar sus palabrotas malsonantes, 
son un producto típico de la censura social, 
del mismo modo que el corazón es una 


Otros dos ejemplos de viñetas 

con líneas cinéticas, de las aventuras 
de Tintin (arriba) y el capitán Haddock 
(abajo), que ponen de manifiesto 

la importancia de su utilización 

para dar dinamismo a la historia. 


expresión poética y tolerada de la pasión 
sexual. 

Un caso distinto lo ofrecen las figuras 
cinéticas, que son unas convenciones grá- 
ficas utilizadas para expresar la ilusión del 
movimiento o la trayectoria de los móviles. 
Así, mediante una línea punteada, que des- 
cribe la trayectoria de una bala, o una 
constelación de líneas paralelas, que señali- 
zan el vacío espacial recorrido por un cuer- 
po en desplazamiento veloz, se consiguen 


Ah!sacripant!... Ah! 


pirate/... Ah/bolt-sans- 
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unas elocuentes y explícitas “huellas del 
movimiento”. Esta convención nació como 
réplica a la naturaleza estática de los signos 
icónicos utilizados en los comics, obligados 
a representar casi siempre una realidad en 
movimiento, y probablemente fue adopta- 
da a partir del modelo de la llamada “foto 
movida”. Su uso es frecuentísimo en los 
comics de aventuras de exasperada dina- 
micidad, por ejemplo en la serie Captain 
America. 

Como quedó señalado, muchos de estos 
símbolos propios del lenguaje de los co- 
mics no han sido adoptados por el foto- 
gráfico de las fotonovelas. Las convencio- 
nes que estos comics y fotonovelas compar- 
ten son de otro orden, incluso en el plano 
psicológico y ético. Así, la metonimia plás- 
tica que hace que en los comics de aventu- 
ras los héroes sean físicamente agraciados 
y los malvados repulsivos (traduciendo en 
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AMENIDADES-Y 
PASATIEMPOS 
CONSULTORIO 
BELLEZA 
LABORES. Y 
ESTEMES 
FRIES 


TEADMIRE 


Las fotonovelas han adoptado, como los comics, 


las metonimias plásticas. La heroína 
siempre es dulce y recatada; 

y su antagonista, frívola y descarada. 
Abajo, ejemplo de montaje de viñetas 
sucesivas con una voz en off, 
enlazada con la viñeta siguiente. 


términos corpóreos y visibles sus cualida- 
des morales), ha sido adoptada por las 
fotonovelas, como lo había hecho también 
antes el cine. No obstante, frente a la total 
libertad del dibujante para inventar arque- 
tipos físicos, tanto el director de cine 
como el autor de fotonovelas han tenido 
que partir, en la recreación físico-moral de 
sus personajes, de la elección de actores 
reales, de sus maquillajes, peinados y ves- 
tuarios, utilizados intencionadamente para 
señalar su calidad moral: de este modo, la 
heroína de las fotonovelas aparece como 
dulce, recatada y honesta, mientras que a 
su antagonista se la suele presentar como 
frívola y descarada, merced a su porte, 
maquillaje y vestuario descocados. 


El montaje de las viñetas 


La semejanza entre los lenguajes de la 
fotonovela y de los comics es máxima en 
lo tocante a sus estructuras narrativas, 
formadas ambas por secuencias de viñetas 
que se adicionan y yuxtaponen, de izquier- 
da a derecha y de arriba abajo, para com- 
poner sus narraciones. Tal yuxtaposición 
o montaje de viñetas, expresando cada 
una de ellas una selección mínima de es- 
pacio/tiempo del continuum narrativo, 
esta basada en el principio de la elipsis*, 
es decir, en la omisión de espacios/tiempos 
intermedios, de escaso interés narrativo, 
que idealmente enlazarían en continuidad 
dos viñetas consecutivas. En resumidas 
cuentas, el montaje elíptico, que también 
es propio del cine, sirve para suprimir re- 
dundancias y tiempos muertos en la articu- 
lación de viñetas significativas, a la vez 
que permite al lector la restitución ideal del 
continuum narrativo, al suplir mentalmente 
los “vacíos” entre viñetas consecutivas. 

La articulación de una viñeta con la 
siguiente puede obedecer a razones lógi- 
cas O ser completamente arbitraria. For- 
mas de conexión lógica son: los espacios 
contiguos (mostrando en las viñetas suce- 
sivas espacios que se suponen contiguos); 
las fusiones o fundidos (que, inspirándose 
en un recurso cinematográfico, alteran pro- 
gresivamente los valores tonales de la ima- 


Un ejemplo de “cartucho”, especie 

de apoyatura ubicada entre dos viñetas 
consecutivas. En este caso se trata 

del personaje infantil Buster Brown. 


gen en viñetas sucesivas); las apoyaturas 
(texto integrado en la viñeta, que cumple 
la función de aclarar o explicar su conte- 
nido, facilitar la continuidad o reproducir 
el comentario del narrador); los cartuchos 
(apoyatura ubicada entre dos viñetas con- 
secutivas, análoga a los rótulos del cine 
mudo), y la voz en off (representación en 
una viñeta de un sonido procedente de un 
lugar próximo, mostrado en la viñeta si- 
guiente o anterior). 

Las leyes que rigen el montaje de viñe- 
tas en las fotonovelas y en los comics guar- 
dan gran analogía con el de los planos en 
las películas cinematográficas, con la im- 
portante diferencia de la movilidad de los 
signos icónicos en el cine y su carácter 


THEN TIGE WENT 'RESOLWED 
| THAT THE RAIN FALLS ALIKE ON THE JUST 
INTO COUSIN TANNYS | AND UNIUST- 17 DONT MAKE ANY DIFFERENCE 
ROOM AND SHO0K [How GOOD YOU ARE IF You JUMP INTO THE 
HIMSELF- CANYDU [WATER ANDCANT SwiM You'LL DROWN. TT 
BEAT THar 2 DONT MAKE ANY DIFFERENCE HOW BADYou 
ARE IF YOU WANT To KEEP WELL You MUST 
TAKE CARE OF YOURSELF. IF You Syick To THE 
'RULES You'LL BE WELL WHETHER Yo ARE 
GOOD CR NaT. BUT IF YOU WANT Ta BE HAPPY 
You MUST BEGOOD- CLEANLINESS IS NEXT 
To GODLINESS BECAUSE To BE CLEAN MAKES 
You FEEL HAPPIER THAN ANYTHING EXCEPT 
BEING (00D. SAY, BOYS, WAY NoT BE BoTH. 
FIRE 15 A GOOD AND BLESSED THING Bur 
IF YOU PUT YOUR HAND IN tr YOU'LL GET 
BURNT- IT ISNT THE FIRE'S FAULT. THE 
WAY OF THE TRANSGRESSOR 15 HARD 
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.-- QUESTO NON ME 9) 
LASCIO -SCAPPARE... 

A CHE SERV/ZIO 
NL STUPENDO.”.. 


Un ejemplo excelente de montaje analítico 0M L 
: So IMES *.ESS 

es el realizado por Guido Crepax en esta Aut... 

página de Valentina con gli Stivali, 


publicada en 1968. 


Otro ejemplo de “cartucho”, esta vez 
perteneciente a una historia de Cuto, 
dibujada por fesús Blasco. 


es 


Gi “le IX 


nuciosamente en sucesivos primeros pla- 
nos de sus detalles más expresivos. El di- 
bujante italiano Guido Crepax ha sido 
uno de los más virtuosos ejecutores de 
esta técnica en el campo de los comaics. 
Atendiendo a un criterio temporal, el 
montaje de viñetas, pese al carácter mera- 
mente espacial de sus unidades, puede pro- 


e LAS GASTA E 
NOLES, VALIENTES... la 
¿Sanbremos m y 
LOS ATACAREMOS EN Gu 


PROPIA 
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E 
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fijo en las literaturas de la imagen. Aten- 
diendo a un criterio espacial, el paso de una 
viñeta a la siguiente puede estar regido 
por el criterio de una ampliación (aleja- 
miento) o concentración (acercamiento) 
óptica del tema representado. La gama 
comprendida entre el plano general y el 
primer plano concreto ofrece todos los ma- 
tices para que la planificación* del relato 
sea funcional en relación con el interés o 
las exigencias dramáticas de cada momen- 
to de la acción. Un caso particular e inte- 
resante de montaje de concentración lo 
ofrece el llamado “montaje analítico”, téc- 
nica en la que los cineastas soviéticos del 
cine mudo, sobre todo Vsevolod I. Pu- 
dovkin, fueron verdaderos maestros. En 
este montaje, la.escena se descompone mi- 
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ceder a una artiticiosa distorsión de la ilu- 
sión que dura un tiempo normal en el 
lector. "Tal sucede con la acumulación de 
vinetas, propia del montaje analítico, que, 
al demorar el desarrollo de la acción, su- 
giere una impresión de ralent:*. 'Tam- 
bién constituyen una forma de montaje 
temporal las convenciones conocidas con 
los nombres de flash-back (evocación del 
pasado) y flash-forward (anticipación del 
futuro), cuando se realizan mediante yux- 
taposición de viñetas que transportan al 
lector desde el presente hasta el pasado o el 
futuro, generalmente en calidad de viven- 
cia, pensamiento o relato de un personaje 
(ash-back y flash-forward psicológicos), 
pero, más raramente, como insertos obje- 
tivos del autor, para documentar al lector 
acerca de un hecho pasado o anunciándole 
lo que va a ocurrir. 

El montaje de viñetas constituye pro- 
plamente la sintaxis de las literaturas de la 
imagen, y de su articulación nace la estruc- 
turación de su peculiar narrativa, que 
tanto debe a la codificación cinematográ- 


Guido Crepax 


O) 


El montaje de viñetas es esencialmente 
la sintaxis del comic y con él nace 
la especial narrativa de las literaturas 
de la imagen; ese montaje tiene su base 
en la codificación cinematográfica. 


EN LA PARTE OPUESTA, 
FELIX, A HORCAJADAS, | 
SE ARRASTRA SOBRE 

LINA VIGA, DISPARAN- 
DO S/N CÉSAR SOBRE 
WILLIE PARA DETENER 
S</ AVANCE 


fica. De todo lo expuesto en este capítulo 
se constata el grado de artificiosidad sim- 
bólica y de elaborado convencionalismo 
de tales literaturas, en cuyo complejo pro- 
ceso de lectura intervienen varias fases 
que, idealmente, pueden describirse como 
sigue: 1) lectura de la imagen de la vi- 
neta; 2) lectura de su texto (conversión 
de la escritura en mensaje fonético); 3) 
integración de los mensajes fonético e icó- 


FELIX SALTA ALA PLATAFORMA DEL ASCENSOR, Y 
APRIETA EL INTERRUPTOR DEL MOTOR 
ELECTRICO 


ESTA ESPECIALMEN 
TE DEDICADO, 
| DJEANNIE/ 


nico para una comprensión global de la vi- 
neta, recreando el lector el tiempo repre- 
sentado en ella en función de la extensión 
de los diálogos y de la acción expuesta, y 
4) enlace lógico con la viñeta siguiente, a 
través de nuevas operaciones 1), 2) y 3). 
Formas de lectura que, en principio, son 
técnicamente más complejas que las más 
naturalistas —Óptica y acústicamente— 
del lenguaje cinematográfico. 


¡IATA AEIINT CREER 


evolución y futuro de los “comics” 


Proseguimos aquí nuestra entrevista con Claude Moliterni adentrándonos en el 


aspecto sociológico del comic. 


¿Cómo explica usted el impacto social, la enorme 
difusión de los “comics”? 

Hasta ahora no se ha podido calcular la extensión del 
público, salvo en Estados Unidos, donde, en 1952, la 
realizó un sociólogo llamado Barcus. Pero, en Europa, 
aún no tenemos medios para hacerlo y, a este respecto, 
no voy a arriesgarme en un terreno tan delicado. 


¿Cree usted que los “comics” encuentran mayor 
acogida entre las personas sin defensas cultu- 
rales? 

Existen comics de poca categoría, productos hechos 
con gran rapidez y de manera más comercial, que llegan 
a un público de un nivel cultural muy bajo. Luego, 
tenemos a los jóvenes: un público a punto de desa- 
parecer, pues tengo la impresión de que se sienten 
más atraídos por lo audiovisual. Pero, aún existe una 
categoría de adultos que sienten nostalgia de los años 
cincuenta, por no hablar de quienes añoran los años 
treinta, que permanecen fieles al comic. Cuando se 
participa en grandes reuniones, en ferias, sólo vemos 
gente cuya edad viene a ser de unos dieciséis años 
en adelante; a los más pequeños no se les ve, porque 
son los padres quienes compran. No se puede saber 
si el niño quiere leer un determinado personaje o 
no. Sólo a partir de los doce años podemos conocer 
realmente si el niño se interesa por los comics. 
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¿Qué diferencia ve usted entre el “comic” y la 
fotonovela? 

Por el momento, la fotonovela se ha limitado a 
ilustrar cierta forma de novela rosa o histórica. La es- 
tética pura del comic no tiene nada que ver con una fo- 
tonovela. Esta puede realizarse.con cincuenta fotógrafos 
diferentes, por lo que nunca se sabe cual es el “toque” 
del maestro; mientras que si uno ve un comic firmado 
por Jean Giraud, Albert Uderzo, Jijé o Hugo Pratt, 
existe todo un universo creado por el grafismo. Esta 
es la gran diferencia. 


Lo que dice usted implica que el “comic” tiene 
un impacto cultural... ] 

Por supuesto, estoy convencido. Por ejemplo, cuando 
leemos bien a Hugo Pratt, aprendemos tanto como de 
los autores de la literatura en general. 


La enorme difusión de la televisión y la fascina- 
ción que ejerce, ¿no desempeñan cierto papel 
en la importancia de los “comics”? 

En los años treinta, el cine, el impacto del cine, era 
impreciso, no había televisión y la juventud vivía del 
comic. Las tiradas eran fabulosas —en Francia se ha- 
blaba de setecientos u ochocientos mil ejemplares se- 
manales para cada título, y había más de quince. Pero, 
llegó la televisión, formó a los jóvenes y les ofreció 
narraciones completas. En ella se dispone de un relato 
que dura media o una hora, con un héroe que vive una 
aventura. De ahí que los lectores ya no aceptaran leer 
una, dos o tres páginas a la semana, pues querían una 
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historia completa. Pero, con el tiempo, se dieron cuenta 
que de esta manera se mataba el interés por los perso- 
najes. Explicar una historia en diez páginas es muy di- 
fícil: hay que introducir la acción, representar a los dis- 
tintos personajes, al protagonista... y cuando todo está 
hecho, se llega al final de la historia. El público ha evo- 
lucionado de nuevo; ahora acepta historias por capítu- 
los de diez páginas en los que puede leer sus comics 
preferidos durante semanas o meses. 

La televisión ha formado toda una clientela de jóve- 
nes. Hace diez años que se organizó el festival de Lucca, en 
Italia, y hace tres que hemos incorporado las tiras ani- 
madas, pues pensamos que dentro de cinco o seis años, 
cuando funcionen ya el video-disco y la video-tape, 
podremos cambiar de soporte. Quizá dejaremos el papel 
para trabajar sobre el disco o la banda magnética. Será 
otra narración. Pero siempre quedarán álbumes, como 
también permanecerán las obras literarias de los gran- 
des autores. Actualmente, el joven duda. Cuando vemos 
por la televisión los triunfantes resultados de antiguas 
series de comics, como Titi, por ejemplo, producido 
hace treinta años por la Metro-Goldwin-Mayer, hemos 
de pensar que se está produciendo un cambio entre la 
juventud, que ésta abandona posturas activas para 
entregarse a las pasivas: a la juventud actual le resulta 
más cómodo apretar un botón que pasar unas páginas. 
El audiovisual está transformando a todo un público. 
Yo les digo a los editores de comics: “no nos descui- 
demos; tenemos que prever, de cara al futuro, otra for- 
ma de soporte además de nuestras publicaciones sema- 
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THESE CRYSTAL 
THINGS SEEM 


Mandrake, creado en 1934 
por el famoso guionista Lee 
Falk, fue inicialmente dibu- 
jado por Phil Davis y con- 
tinuado por Fred Fredericks. 
Se trata de un refinado oc- 
cidental que practica la 
magia. 


HOW DIO WE 


ILL WE 
pera GET HEREZ 


GET HOMEZ él 


THAT *BLUE THING * 
PULLEO US OYT OF | 
OUR WORLD INTO THIS 
ALIEN UNIVERSE. 
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REMEMBER 
THE "BLUE 

THING” YOU 
ALL_SAW 2 


I'M WARNING YOU, OPEN 
UP OR T'LL FIRE / 


nales y mensuales, si no, un día seremos superados por 
completo.” 


¿Cree usted que exista una diferencia de concen- 
tración de información, según los métodos adop- 
tados por el audiovisual, entre lo que se ve una 
vez por televisión, y lo que uno compra y puede 
ver O leer varias veces? 

Sí, desde luego. Si nos planteamos la temática a 
nivel pedagógico, basta reflexionar sobre lo que ocurre 
ante una lección de ciencias naturales, la que trata, por 
ejemplo, del vuelo de un pato: el libro en el que se 
muestra un pato volando, permite volver atrás y de- 
tenerse en una imagen tantas veces como sea preciso. 
¡Imagínese el impacto que eso puede producir! La 
utilización de los comics en pedagogía es un tema que 
me interesa. Voy a colaborar con un editor de libros 
pedagógicos. Pondremos historietas de trozos escogi- 
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dos, por ejemplo, la Farce de Maítre Patelin, y luego, 
la Chanson de Roland. Estamos preparando un per- 
sonaje que explicará a los jóvenes cómo se puede poner 
en marcha un aparato telefónico. También proyecta- 
mos una iniciación al latín. Ya se han empezado a uti- 
lizar comics con fines pedagógicos: algunos autores 
de gramáticas ya los emplean. 


¿Cuál es su opinión sobre los resultados de los 
movimientos “underground” en el campo de los 
comics”? 

El movimiento underground funciona en Estados 
Unidos desde 1959 aunque ciertos historiadores sitúan 
su nacimiento en 1964. En esa nación, el comic está en 
manos de los “Syndicates”, poderosas agencias de pren- 
sa que lo han monopolizado. Pero, apareció una 
nueva escuela de jóvenes dibujantes, con distinta opi- 
nión política, etc., quienes, al intentar expresarse, se 
encontraron cara a cara con los “Syndicates” y fueron 
rechazados. Entonces, estos autores noveles crearon 
sus propios periódicos y los medios de distribución. 
Entre ellos sobresalen: Robert Crumb, Moscoso, Vod 
Bonnie, etc. Editaron números como Zap, Zap number 
one, two, etc., y revolucionaron el comic en Estados 
Unidos. En total eran diez; pero otros muchos los co- 
piaron y, en cierto modo, los deformaron. Ahora, el pú- 
blico se encuentra ante un florecimiento de periódicos 
que explican cualquier cosa y alteran el mensaje polí- 
tico de los autores originales. En la actualidad, el 
comic underground mo existe ya en Estados Unidos, 
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Phantom es la segunda gran' ha sido hábilmente “recuperado” por los “Syndicates”. 
creación de Lee Falk, que a E 
apareció en 1936 dibujado El sistema underground fue una explosión y un fracaso. 
por May Mbcra, dueño! :el Pero algunos autores han permanecido fieles a sus 


un dibujo que confiere ele- 


gancia y elasticidad al héroe. ideas, como Robert Crumb, que ha vuelto a fumar 


hachís y vive miserablemente en San Francisco, de- 
jándose explotar de una forma vergonzosa por hábiles 
agentes literarios. Uno de sus éxitos fue Fritz the Cat, 
vendido en el mundo entero. Explotaron su personaje 
y él jamás percibió un céntimo. Crumb es el único 
que ha tenido la valentía de resistir y permanecer fiel 
a sus ideas. 


¿Qué opina usted del “comic” de tipo revoluciona- 
rio tan frecuente en algunos países del Tercer 


Mundo? 
Es el medio más adecuado para llegar a las masas, 


y Creo que, bien manipulado, puede ser portador de 
ideas políticas. 
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Según Truffaut, si el libro da lugar a la discusión, 
la imagen es tan sugestiva que comporta una 
manipulación muy peligrosa. 

Estoy totalmente de acuerdo. Esta manipulación ya 
ha funcionado y funciona a nivel concreto, especial- 
mente en el campo de la lucha política. Hemos visto 
cómo en Portugal y en Grecia, antes de sus respecti- 
vas liberaciones, se utilizaba el comic con estos fines. 
Pero todo empezó en Estados Unidos con el under- 
ground, que creó comics políticos muy violentos. 


Usted afirma que los “comics” se proyectan cada 
vez más para los adultos, ¿no existe una corrien- 
te para volver a los niños? 

Como guionista de comics, y con mi dibujante, Ro- 
bert Gigi, nos hemos planteado también el problema. 
Nosotros hacemos comics para jóvenes, con mucha 
imaginación, sueños, onirismo... Luego nos dirigimos 
directamente a los pequeños, y lo conseguimos, ya que 
la madre compra ese producto que, en su opinión (y 
también en la nuestra), corresponde a su hijo. Sin em- 
bargo, esto evidencia que todavía no hemos logrado una 
solución correcta, pues, como se desprende de lo dicho, 
no es el niño quien decide a la hora de adquirir un co- 
mic, sino los padres. 


En los “comics” existen a veces dosis excesivas 
de erotismo, de sadomasoquismo y de violencia, 
lo que plantea el problema del autocontrol, de la 
censura. ¿Cuál es su opinión a este respecto? 
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Creo que durante años hemos sido víctimas de la 
censura, una censura extrema que no entendía los pro- 
blemas de los comics y que ha actuado de una forma 
totalmente estúpida. ¡Hay series que fueron prohibi- 
das porque el color era agresivo! Luego, esta censura 
se suavizó y ello dio pie, por contra, a la aparición de 
excesos. Así, aparecieron comics que se excedían en el 
plano de la escatología, por ejemplo. En Francia se 
publicaron comics bastante delirantes que, naturalmen- 
te, tuvieron un éxito enorme. Al principio, yo iba en 
contra, pero ahora no, porque ya están liberados, aho- 
ra ya se les permite decirlo todo, y se han vuelto más 
normales. Volvemos a encontrar a estos autores que 
habían desaparecido para contarnos aquellas historias 
“delirantes”. Ahora retornan otra vez, con la sonrisa 
en los labios, para contarnos historias amables. 


¿Cuál es la evolución previsible del “comic” y 
cuál su futuro? 

Parece que la tendencia del comic se inclina hacia 
una politización creciente y hacia cotas de mayor cali- 
dad. En Francia, desde 1968, los autores de comics se 
han involucrado en la política, y existe una especie de 
revolución a nivel de dibujantes que les ha impulsado a 
expresarse de una manera más adulta. Creo que, en 
el futuro, esos autores, grandes artistas, los harán pro- 
gresar aún más. Durante estos seis últimos años, la 
evolución ha sido sensible, tanto en Europa como en 
Estados Unidos. Europa ha producido comics de gran 
calidad. 
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Richard Felton Outcault es un nombre destacado 

en la historia del comic. A él se deben dos personajes 
tan importantes como Buster Brown (a la izquierda), 
con su bull-dog Tige, creado en 1902, y su primer 
héroe infantil: Yellow Kid, que vio la luz : 

en 1895 (a la derecha). Los comics de Outcault 
fueron publicados en varios países. 


Evolución histórica 
de los “comics” 


dismo estadounidense de finales del siglo 
XIX, los comics nacieron en Estados Uni- 
dos como consecuencia indirecta de la ri- 
validad de dos grandes rotativos de Nueva- 
York: el World (New York World), propie- 
dad de Joseph Pulitzer desde 1883, y el 
Morning Ffournal, adquirido por William 
Randolph Hearst en 1895. 

En un clima de intensa competencia co- 
mercial, el World creó, en abril de 1893, 


La era de los pioneros y la 
formación de un arte (1895-1928) 


Precedidos por una larga tradición de 
narrativa iconográfica en Europa y por 
un exuberante desarrollo de la ilustración, 
la caricatura y el chiste gráfico en el perio- 
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un suplemento dominical en color en el 
que publicaron sus creaciones los dibu- 
jantes del periódico. Entre éstos figuró Ri- 
chard Felton Outcault, quien desde julio 
de 1895 dio vida a una serie de abigarradas 
viñetas, sin narración secuencial, en las que 
con intención caricaturesca mostraba es- 
tampas infantiles y colectivas del prole- 
tario barrio de Hogan Alley, en Nueva 
York. En esta serie, y a través de diversos 
tanteos, fue tomando cuerpo un protago- 
nista infantil —alvo, orejudo, de aspecto 
simiesco y vestido con un camisón de dor- 
mir de color amarillo (coloración adquirida 
el 16 de febrero de 1896)- que fue bauti- 
zado como Yellow Kid (niño amarillo). 
Aunque en la serie habían aparecido oca- 
sionalmente globos con locuciones inscri- 
tas, Yellow Kid se expresaba, a través de 
textos escritos en su camisa, en un len- 
guaje crudo y populachero, propio del uni- 
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verso en que se movía y que obtuvo gran 
aceptación entre el público lector. Pero, al 
adquirir Hearst el Morning Ffournal e ini- 
ciar, en octubre de 1896, la publicación 
de su suplemento dominical titulado The 
American Humorist, arrebató a Outcault a 
su rival y le hizo que continuara las andan- 
zas de Yellow Kid en sus páginas, adqui- 
riendo ya la forma de narración secuencial 
de viñetas; mientras, el World proseguía 
la publicación del mismo personaje, pero 
dibujado por Geo B. Luks. De modo que 
Outcault se convirtió en el fundador de un 
nuevo género popular y, poco después, 
volvió a obtener otro gran éxito con la se- 
rie protagonizada por el atildado y travieso 
niño Buster Brown y su bulldog Tige 
(1902). 

Los comics primitivos, siempre de ca- 
rácter jocoso, iniciados por Rudolph Dirks 
en el Morning Fournal, se orientaron fun- 
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También los grandes artistas han realizado 
en algún momento incursiones en el campo 
de la literatura de la imagen. 

Un ejemplo serían estos apuntes realizados 
por Picasso a modo de “aleluyas”, 

con motivo de un viaje que realizó a París 
en compañía de Sebastián Funyer. 


damentalmente hacia los protagonistas in- 
fantiles y sus travesuras (Rd strips), ten- 
dencia en la que destacaron los revoltosos 
niños germanoamericanos The Katzen- 
jammer Kids (1897), en el marco del Africa 
tropical; pero cuando Dirks se separó a 
su vez de Hearst y trasladó sus personajes 
a las páginas del World, continuó dibuján- 
dolos Harold H. Knerr para el Morning. 
Con la duplicidad de Yellow Kid y con este 
nuevo episodio se instauró definitivamen- 
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Los protagonistas infantiles encontraron 


La más extraña y divertida pareja del comic 


en Tha Katzenjammér Kids da mejor ss, sí dada, Murt and Jelt (eh) En 1900, Frederick Burr Opper dio vida El holandés Gustave Verbeek 
expresión de las travesuras. Los revoltosos obra de Bud Fisher, donde la fantasía a dos extravagantes franceses, E es el autor de The Terrors of the Tiny Tads, 
hermanos germanoamertcanos configuraron y el absurdo están presentes en todo momento. Alphonse and Gaston, que continúan singulares aventuras de cuatro diminutos 
todo un símbolo de la kid strips. la línea de la caricatura y la tronía personajes por una serie de países 

del comic de los primeros tiempos. fabulosos, poblados de extraños animales. 


te en los comics la supervivencia de los per- 
sonajes dibujados más allá de la voluntad, 
e incluso de la muerte, de sus creadores 
originales. 


Una ternura infantil presidió también la 
creación de Ltttle Tiger (1897), el tigrecito 
dibujado por James G. Swinnerton para el 
Morning Fournal, que iniciaba la estirpe de 
animales protagonistas, insertándose en un 
ciclo narrativo que comprende desde el 
zoomorfismo egipcio y las fábulas de Eso- 
po hasta Walt Disney. En el mismo perió- 
dico apareció, en 1899, el vagabundo Hap- 
py Hooligan, con rostro orondo de payaso 


triste y, en cierto modo, precursor de Char- 
lot, obra de Frederick Burr Opper, el cual 
fue uno de los primerísimos personajes del 
comic trasplantados al cine con actores 
reales (1901), iniciando de este modo el 
prolongado coqueteo entre comics y cine 
que llega hasta hoy. El mismo dibujante 
dio vida a los extravagantes franceses Al- 
phonse and Gaston (1900), caricatura del 
“refinamiento” francés visto por ojos yan- 
quis, y a la agresiva mula protagonista de 
Her name was Maud! (¡Su nombre era 
Maud!). Así comenzó a esbozarse, siem- 
pre en registro caricaturesco, la tipología 
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CC Ae E - ARA j A DOS (1907), obra de Bud Fisher, iniciador de 


las datiy-strips (tiras diarias), personaje 
que, en marzo de 1908, encontraría al pe- 
queño Jeff en un manicomio, con quien 
se uniría para formar la extraña pareja 
Mutt and Jeff. 

En estos años heroicos de gestación de 
una nueva forma de comunicación, en la 
que todo estaba por explorar, se asistió a 
un libre desbordamiento de la fantasía que 
autoriza a referirse a la eclosión de un mo- 
vimiento de vanguardia en los comics, yu- 
gulado cuando los Syndicates y la indus- 
tria periodística impusieron severas estan- 
darizaciones al nuevo arte. De este modo, 
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mientras Picasso abordaba el género para 
relatar con humor su viaje a París en com- 
panía de Sebastián Junyer (1902), el dibu- 
jante holandés Gustave Verbeek prepara- 
ba en Estados Unidos su curiosísima serie 
Upside Downs (Al revés), 1903, en la que 
las viñetas eran leídas al derecho y al revés, 
y publicaba luego The Terrors of the Tiny 
Tads (Los terrores de los diminutos Tads), 
en donde cuatro diminutos personajes, per- 
manentemente aterrorizados, viajaban por 
un país de seres fabulosos, híbridos de ani- 
males o de animales y de objetos, para los 
que su creador inventó unas denomina- 
ciones nacidas de la hibridización de pala- 
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La aportación de Windsor McCay al comic 
es de importancia fundamental en cuanto 

a la exploración del universo onírico, 

y su personaje Little Nemo el de mayor 
riqueza fantasiosa que se haya creado nunca. 
Sus sueños son claramente presurrealistas. 


bras. Por estas fechas, el prestigioso pintor 
germano-estadounidense Lyonel Feninger 
abordó también la creación de comics, con 
sus series Kind-der-Kids (1906) y Wee 
Willie Winkte?s World (El pequeño mundo 
de Willie Winkte), 1906, en donde fueron 
visibles influencias precubistas y expresio- 
nistas. 

Sin embargo, en la era de la adolescencia 
de los comics, el punto más alto de utili- 
zación de la fantasía, sin inhibiciones in- 
dustriales, corresponde a la aportación de 
Windsor McCay. Este inició la exploración 
del universo onírico, contemporáneamen- 
te a Freud, con la serie Dreams of the Ra- 
rebit Fiend, en la que un personaje que 
había comido en exceso Welsh Rarebit 
(tostada cubierta de queso derretido con 
cerveza), tenía en cada episodio una pe- 
sadilla, de la que despertaba en la última 
viñeta. El esquema del “cuento soñado” 
—implantado en la literatura infantil anglo- 
sajona con Alicia en el país de las mara- 
villas (1865) y El mago de Oz (1900) fue 
llevado a su máxima perfección por McCay 
en su siguiente serie, Little Nemo in Slum- 
berland (El pequeño Nemo en el país de 
los sueños), 1904, en donde Little Nemo 
vivía fantásticos episodios oníricos, neta- 
mente presurrealistas, en grandes láminas 
coloreadas y viñetas de formatos capricho- 
sos —altísimas o de anchura cinemascópi- 
ca— dominadas por una exquisita sensibi- 
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George Herriman creó en 1910 una curiosa 
serie titulada Krazy Kat, protagonizada 
por animales, una gata, un perro, 

un ratón, etc., todo ello dentro de una 
orientación también presurrealista. 
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Con Felix the Cat se produjo 

un fenómeno inverso al que normalmente 
se ha dado en el comic. Creado 

por Pat Sullivan en 1917 para el cine 
de animación, en 1923 fue 

incorporado a las tiras cómicas. 


lidad, próxima al art nouveau. El invariable 
despertar del muchacho en la última viñeta 
no limitó el interés de sus fantásticos 
episodios, a la vez que confirmaba la im- 
plantación y adhesión popular a la estruc- 
tura iterativa* en la nueva narrativa di- 
bujada. 

También tuvo una orientación presurrea- 
lista la originalísima serie protagonizada 
por la gata Krazy Kat (1910), obra de 
George Herriman, que, de modo antinatu- 
ral, aparecía enamorada del ratón /gnatz, 
pero no era correspondida, y, en cambio, 
era amada por el perro-policía Ofissa 
B. Pupp, a quien ella no quería. La muerte 
de Herriman, en 1944, reveló la imposibili- 
dad de continuar por otro dibujante una obra 
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Bringing up Father (arriba), de McManus, es la historia 
de un personaje extraído de una obra de teatro de 1890. 


Se trata de un inmigrante irlandés que se hace 
repentinamente rico gracias a la lotería. Dentro 


de las family strips, la de Gasoline Alley (abajo) aportaba la novedad 


tan personal, de la que, no obstante, derivó 
el popular Felix the Cat, creado, en 1917, 
por el australiano Pat Sullivan para el 
cine de animación e incorporado, en 
1923, a las tiras dibujadas. También hi- 
cieron gala de una dislocada libertad ima- 
ginativa la serie Count Screwloose of Tou- 
louse (Conde Screwloose de Toulouse), 
1919, de Milton Gross, protagonizada 
por un demente fugado del manicomio, y 
la de Boob McNutt (1918), de Rube Gold- 
berg, personaje dotado de una lógica dis- 
tinta de la tradicional y enfrentado por ello 
a un entorno siempre hostil. 

Este ciclo de libérrima fantasía creativa, 
tanto en la elección de personajes y situa- 
ciones como en audacias técnicas y na- 
rrativas, entró en declive hacia 1915, de- 
bido en parte a la estandarización y con- 
servadurismo industriales impuestos al 
género al ser tutelados los comics por los 
Syndicates distribuidores de material di- 
bujado a los periódicos, los cuales ahorra- 
ron así a las empresas periodísticas el 
mantenimiento de dibujantes propios, si 
bien renunciando con ello los rotativos al 
lujo de la “exclusiva” en este campo. Tales 
Syndicates, que supusieron el fin de una 
etapa periodística tradicional en beneficio 
de un más elevado nivel capitalista de divi- 
sión del trabajo y de la producción, fueron 
en realidad una consecuencia lógica del 
previo desarrollo de las agencias distribui- 
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de que sus personajes envejecen con el tiempo, 


con lo que desaparece la intención caricaturesca. 


doras de noticias en la industria periodís- 
tica: la francesa Havas (1835), la inglesa 
Reuter (1851) y las estadounidenses Asso- 
ciated Press (1848) y United Press (1907). 
Paralelamente a las agencias de noticias, 
Irving Bacheller creó, en 1880, una agen- 
cia de representación de periodistas, de- 
tentando los derechos en exclusiva de sus 
crónicas y reportajes, iniciativa ampliada 
en 1881 por S. S. McClure para la produc- 
ción de los novelistas (como Arthur Conan 
Doyle, Rudyard Kipling y Robert Ste- 
venson). Asimismo, la existencia de un 
nuevo y creciente mercado para ilustracio- 
nes, chistes gráficos y comics motivó la 
aparición, desde comienzos de siglo, de 
agencias distribuidoras de este material, 
además del literario, tales como: Color 
Process Syndicate, Otis Wood Syndicate, 
etcétera. Sin embargo, el máximo impulso 
a esta actividad procedió del germanoame- 
ricano Moses Koenigsberg, quien desde 
1905 se había ocupado de la distribución 
de comics para la cadena Hearst y, en 
1915, creó el King Features Syndicate, po- 
derosa agencia de alcance internacional, a 
la que seguirían el Chicago Tribune-New 
York News Syndicate, fundado en 1919 
por el rotativo de Chicago y el de Nueva 
York, el United Features Syndicate, filial 
de la agencia United Press, etc. 

La creación de los Syndicates supuso 
un progreso, por cuanto al desvincular el 
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dibujo de comics de las redacciones de 
cada periódico dio enorme difusión al gé- 
nero, pero también un retroceso tanto por 
imponer una estandarización formal (for- 
mato de las viñetas, dimensiones de las 


tiras, etc.) y temáticas (elección de temas y 
situaciones inocentes, evitando molestar a 
su vasta y heterogénea clientela), como por 
la abrumadora influencia ejercida sobre 
los autores y sus productos, cuya libertad 
e independencia artística quedaron seria- 
mente amenazadas. Consecuencia de la 
actitud estandarizadora fue la codificación 
e implantación de ciertos géneros, como 
la “tira familiar” (family strip), de la que 
ya se ha hablado, que si bien era de inten- 
ción satírica, prolongando una tradición 
literaria y teatral universal, sin embargo, 
en el fondo, era respetuosa con la insti- 
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tución familiar que criticaba. En este ciclo 
destacaron: las series de George McMa- 
nus, The Newlyweds (1904) y Bringing up 
Father (1913), feliz sátira del “inmigrante 
nuevo rico” y primera tira que alcanzó 
sindicación mundial, poniendo de mani- 
fiesto lo adecuado de su planteamiento 
comercial; The Gumps (1919), de Sidney 
Smith; The Thimble Theatre (El teatro 
del dedal), 1919, de Elzie Crisler Segar, 
serie de la que, en 1929, surgiría Popeye, 
el popularísimo marinero; Gasoline Alley 
(El callejón de la gasolina), 1919, de 
Frank King, que introdujo como novedad 
el paulatino envejecimiento de sus persona- 
jes, al compás que sus lectores, y Blondie 
(1930), de Chic Young, que supuso la cla- 
morosa culminación de la serie, ostentan- 
do durante muchos años la marca de comic 
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Wash Tubbs, original de Roy Crane, 

apareció en 1924. Crane fue 

el iniciador de la historieta de aventuras, 

tanto en los guiones 

como en las líneas del dibujo. 


Betty Boop (arriba), del dibujante Max Fleischer, 

triunfó doblemente en el comic y en el cine; su atre 

de vampiresa irónica y faldicorta fue el símbolo 

de los años treínta en Estados Unidos. Las tiras 

de Little Orphan Annie (debajo), son un ejemplo de la introducción 
de la ideología de derechas en los comics: paternalismo, 
glorificación del mundo patronal, etc. 


más leído del mundo (la serie se extinguió T/BLAZES! you 
en 1974, al morir su creador). LIVE HERE, 
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HOW MUCH DID HE 
LEAVE BEHIND, WHEN 


La existencia de una amplia capa feme- 
nina de lectores de comics determinó tam- 
bién el nacimiento de la gzr! strip, con pro- 
tagonista femenina, cuya pionera fue Polly 
and her Pals (Ma Rka Ro y Compañía), 
1912, una tira de Cliff Strett. Personajes re- 
levantes de este ciclo fueron: Winnie Winkle 
(1920), de Martin Michael Branner; T:illze 
the Toiler (1921), de Russ Westover; la 
romántica Ella Cinders (1925), iniciada 
por Charlie Plumb y continuada por Bill 
Conselman, que remitió al mito de Cenz- 
cienta (Cinderella, en inglés) y Dixte 
Dugan, dibujada por John H. Striebel so- 
bre guión de J. P. McEvoy. De esta serie 
se alejaron, por su especial significación, 
Little Orphan Annie (1924) y Betty Boop 
(1931). La primera, a medio camino entre 
la kid strip y la girl strip, fue una popu- 
larísima huerfanita tutelada por su multi- 
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millonario padre adoptivo Daddy War- 
bucks —uien había amasado su fortuna en 
la industria de armamentos—, y protago- 
nista de una tira sumamente conservadora, 
y aun reaccionaria, dibujada por Harold 
Gray, al punto de haber levantado en oca- 
siones polémicas tempestades en su país. 
En el polo opuesto se situó, en cambio, Bet- 
ty Boop, vampiresa irónica y faldicorta, de 
ojos muy pintados y largas pestañas que, 
inspirada en el físico de la cantante Helen 
Kane, su dibujante, Max Fleischer, la llevó 
también al cine con gran éxito, pero, pese 


DON'T LIVE A LIFE OF LUXURY IN THE BIG HOUSE. NAY, NAY] LITTLE JEAN 


RESIDES IN THE HUMBLE COTTAGE OF 
HER DEAR BROTHER, THE FOREMAN. 
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a su generoso corazón y a su popularidad, 
fue tachada de escandalosa y las presiones 
censoras la obligaron a desaparecer en 
el año 1939. 

En esta era de adolescencia de un arte, 
los comics podían juzgarse en su conjunto 
como productos culturales bastante can- 
dorosos y con un registro temático nota- 
blemente limitado. Como prolongaciones 
de la caricatura y del chiste gráfico no ha- 
bían osado abordar todavía la épica aven- 
turera, implantada ya en el cine y que go- 
zaba de larga tradición en la narrativa po- 


91 


pular. No obstante, la influencia de ambos 
medios se conjugó para producir algunos 
tímidos balbuceos en el campo del comic 
de aventuras. En este apartado cabe seña- 
lar el nombre del dibujante Charles W. 
Kahles, autor de las aventuras en globo 
del niño Sandy Highflyer (1903), precur- 
sor del género de aviación, y del también 
infantil Hairbreadth Harry (1906), un mu- 
chacho justiciero, pero ambos tributarios 
del grafismo de las kzd strips bufas. Dando 
un paso más, Harry Hershfield introdujo 
en 1910 la estructura de serial, con episo- 
dios que se continuaban y que parodiaban 
los primeros seriales cinematográficos. La 
influencia del cine fue determinante en la 
aparición de la curiosa serie Minute Movies 
(es decir, “películas diminutas”), creada 
por Ed Wheelan, en 1921, con una planifi- 
cación propia del cine, componiendo sus 
viñetas como si estuvieran encuadradas 
por una cámara cinematográfica, testimo- 
nio de la influencia y apogeo del cine aven- 
turero de Hollywood, con el actor Douglas 
Fairbanks a la cabeza. Sin embargo, el in- 
tento más importante para implantar la 
narrativa de aventuras en los comics provi- 
no del dibujante Roy Crane, autor, en 
1924, de la serie protagonizada por Wash 
Tubbs (George Washington Tubbs), quien 
desde 1928 actuaría acompañado del Cap- 
tain Easy. En esta serie, pese a los rasgos 
todavía caricaturescos de los rostros y a 
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presentar a un protagonista de baja es- 
tatura —en contraste con las propuestas mi- 
tológicas del comic épico—, Crane rebasó 
el esquematismo gráfico de sus predeceso- 
res al introducir el uso del pincel, con 
masas negras y grises matizados, anuncian- 
do el estilo naturalista que sería propio del 
comic de aventuras en la década siguiente. 

Aunque la capitalidad de los comics en 
los primeros años del siglo correspon- 
diese a Estados Unidos, tanto por su im- 
pulso industrial como por su creatividad 
artística, lo cierto es que en algunos países 
europeos se produjeron obras valiosas en 


este campo. Gran Bretaña, en donde pro- 


liferaban las revistas ilustradas y las pu- 
blicaciones humorísticas, figuraba a la 
cabeza en su contribución a la génesis del 
nuevo arte. En las revistas Comic Cuts 
(1890) e Illustrated Chips (1890), ambas 
de Amalgamated Press, se consolidó la 
nueva narrativa en imágenes. Mr. Chips 
fue inicialmente el personaje central de 
Illustrated Chips, pero desde mayo de 
1896 fue desbancado por dos vagabundos, 
inspirados en Don Quijote y Sancho Pan- 
za, bautizados como Weary Waddles and 
Tired Timmy (que luego se transformaron 
en Weary Willie and Tired Tim), en una 
serie dibujada por Tom Browne y a la que 
se suele considerar como el auténtico 
primer comic británico. Entre las revis- 
tas pioneras figuró también Dan Leno's 


La popularidad, desde 1905, de Bécassine, 
dibujada en Francia por Pincon, se debe 

a la ingenuidad de la protagonista y a la 
simplicidad de la historia. El polo opuesto es 
la agresividad asocial de Les Pieds-Nickelés, 
terceto devastador y bravucón, 

pero de rica espontanerdad. 
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Comic Ffournal (1898), cuya figura central 
era el famoso mimo Dan Leno, inspirador 
de Chaplin, de modo que con esta publi- 
cación festiva se inauguró la evocación 
iconográfica de una persona popular exis- 
tente en la realidad. El mismo fenómeno 
se repetiría, en relación con figuras popu- 
lares del cine cómico estadounidense 
(Roscoe Arbuckle Fatty, Harold Lloyd, 
Ben Turpin, Larry Semon Farmito, etc.), 
en las revistas británicas Film Fun y 
Kinema Comic, en los años veinte. En 
mayo de 1921 nació en el Datly Sketch 
la primera daily strip inglesa, la serie 
cómica protagonizada por el pequeño y 
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obeso Pop y creada por el dibujante esco- 
cés John Millar Watt. 

En Francia, al igual que en Gran Bre- 
taña, la narrativa dibujada se cultivó en las 
revistas infantiles, utilizando un texto es- 
crito bajo las viñetas, en la tradición de 
las images d'Épinal, texto que coexistió 
durante años con el empleo de globos con 
locuciones. En 1905 apareció la joven e 
ingenua bretona Bécassine, ataviada con 
traje típico y publicada en La Sematne de 
Suzette por Jean-Pierre Pinchon, en una 
serie cómica de corte conservador, pero de 
inmensa popularidad. Frente a las andan- 
zas inocentes de Bécassine se situó el agre- 
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En España, el 'TBO, aunque posterior 
en un año a Charlot, es la primera 
revista en cuanto a popularidad. 
Buena muestra de ello es el nombre 
genérico de “tebeo” que se da 

a las revistas infantiles españolas. 


sivo y devastador terceto protagonista de 
Les Pieds-Nickelés (1908), obra de Louis 
Forton en la tradición de los “protagonis- 
tas asociales”, muy celebrado y trasvasado 
al cine de animación en 1917. Este mismo 


autor daría vida en 1924 al revoltoso mu- 
chacho B1bi Fricotin, una especie de her- 
mano menor de los temibles Pieds-Nic- 
Rkelés. 
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Buck Rogers, aparecido por vez primera el 7 de enero de 1929, 
fue el primer gran héroe espacial y fantacientífico 

de los comics y claro antecedente de Flash Gordon. 

En 1952 fue llevado al cine, en un serial de doce episodios, 
cuyo cartel publicitario se muestra a la 1zquierda. 

Abajo, la tira original dibujada por Dick Calkins. 
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En Italia, la revista 11 Corriere dez Piccolí 
(1908) fue el vehículo de la nueva narra- 
tiva, con el fantasioso negrito B/bolbul 
(1908), de Attilio Mussino, y la dislocada 
fantasía poética del dibujante Antonio 
Rubino, que entusiasmaría a Federico 
Fellini. En Finlandia, el ingenuo y rústico 
Pekka Puupaa (Pedro-cabeza-de-madera, 
1925), del dibujante Fogeli, se convirtió 
en una verdadera institución nacional, 
mientras que en la Rusia conmovida por la 
Revolución el caricaturista Ceremnych, 
con la colaboración de Vladimir Maiakows- 
ki, iniciaba en 1919 la producción de 
comics de agitación y de propaganda para 
la ROSTA (Agencia Telegráfica Rusa). 
En España, los comics propiamente di- 
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chos iniciaron su publicación en la revis- 
ta Charlot (1916) y en la popularísima 
TBO (1917), con material importado y 
original. 


Apogeo de los “comics” 
(1929-1939) 


El período que se abre en 1929 y se cie- 
rra con el comienzo de la 11 Guerra Mundial 
constituye una edad de oro para el nuevo 
medio de expresión, debido en parte a la 
considerable ampliación temática pro- 
ducida con la introducción de la mitolo- 
gía aventurera, lo que conllevó una notable 
ampliación de la esfera de sus lectores. 
Esta mutación se produjo bajo la influen- 


95 


Con Flash Gordon (abajo), Alex Raymond alcanzaría 

una fama difícil de igualar. Este comic, aparecido 

en enero de 1934, dio a la ciencia-ficción su máxima categoría 
dentro de ese medio expresivo. Otro personaje nacido 


de la mano de Raymond, aunque menos famoso 


que Flash Gordon, es el Secret-Agent X-9 (derecha), 
nacido para cubrir el campo de las aventuras policíacas. 


cia del naturalismo de la imagen cinemato- 
gráfica, que constituía entonces el espec- 
táculo-rey para las masas, y la del realis- 
mo propio de la ilustración en los magazi- 
nes y en la publicidad (cuidado del detalle, 
sombreado tridimensional, etc.). Una nue- 
va generación de dibujantes, formados 
en las academias de arte y con previa prác- 
tica de ilustradores, consiguieron rebasar 
el estilo bufo y el grafismo caricaturesco 
en que habían permanecido constreñidos 
los comics, desplazándolos de la tradición 
del chiste gráfico a la de la novela de aven- 
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turas, cuyas longitudes e intrigas obli- 
garon a serializar los episodios. 

En 1928, Lyman Young había situado 
ya su serie Tim Tyler's Luck en un Africa 
preñada de peligros, si bien sus protago- 
nistas eran todavía infantiles e impregnados 
de la ética del escultismo. Pero, en enero 
de 1939, Alan Harold Foster inició la pu- 
blicación dominical de las aventuras de 
Tarzán, el famoso hombre-mono ideado 
por Edgar Rice Burroughs en 1914 y 
llevado ya repetidamente al cine. El ciclo 
de "Tarzán, que iba a ser uno de los más 
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populares, lo continuaría en 1937 Burne 
Hogarth, con un estilo monumental y 
enfático, cuando Foster lo abandonó para 
dedicarse exclusivamente a su virtuosa 
saga medieval Prince Valiant, ligada al 
ciclo legendario del rey Arturo. En la mis- 
ma fecha en que apareció el Tarzán de 
Foster, lo hizo también el futurista Buck 
Rogers, dibujado por Dick Calkins, que 
junto a su inseparable compañera Wilma 
Deering abrieron el sendero de la ciencia- 
ficción en los comics. En octubre de 1931, 
cuando la ola de criminalidad engendrada 
por la Prohibición y el gangsterismo na- 
cido a sus expensas batía marcas san- 
grientas en la nación, apareció el detec- 
tive Dick Tracy, obra de Chester Gould, 
con facciones duras a lo James Cagney 
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—memorable gángster de tantos filmes de la 
Warner Bros—, pero dispuesto a defender 
la ley y el orden social con energía, pese a 
arrastrar todavía el grafismo de la tira 
vestigios caricaturescos. 

De este modo se implantaron en los co- 
mics estadounidenses los tres géneros ma- 
yores de la épica aventurera: la aventura 
exótica, la ciencia-ficción y la aventura 
policial y de intriga. King Features Syn- 
dicate, la más importante agencia distri- 
buidora de tiras dibujadas, había quedado 
rezagada en este lanzamiento por parte 
de los rivales United Features Syndicate, 
National Newspaper Syndicate y Chi- 
cago “Tribune-New York News Syndicate. 
Para recuperar el terreno perdido, encar- 
gó al joven dibujante Alex Raymond nue- 
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vas tiras de aventuras y en enero de 1934 
lanzó al mercado a Flash Gordon, desti- 
nado a competir con Buck Rogers, a fun- 
gle fim, cuyas aventuras selváticas eran 
réplica a la tira de Tarzán, y a Secret- 
Agent X-9, para cubrir el campo de las 
aventuras de intriga. De estos tres perso- 
najes, producto de la intensa actividad 
de Raymond, quien alcanzaría celebridad 
más universal sería Flash Gordon, rubio 
titán del espacio que, junto a la morena 
Dale Arden y al sabio Hans Zarkov, vivió 
aventuras sin cuento sobre o en torno 
al planeta Mongo, dominado por el malva- 
do emperador Ming, a quien su creador 
revistió de atributos físicos asiáticos 
que remitían al mítico “peligro amarillo”. 
El rubio héroe, con su majestad de ribe- 
tes wagnerianos, no pudo escapar a oca- 
sionales acusaciones de ser un héroe de 
corte fascista, mientras Mussolini abo- 
minaba de él como ejemplar de la pro- 
paganda yanqui. Sea como fuere, en su 
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“La idea del poder masculino, tanto si se trata y Be Gary Cooper, Lil Abner o 
Superman, es ser tan viril y capaz, estar en tal posición de fuerza que no se ne- 
cesíte buscar chicas. Salvo para auxiliarlas.” 


tira Raymond supo recrear admirablemen- 
te un curioso “futuro arcaico”, en palabras 
de Emilio Tadini, en donde se mezclaron 
los rayos desintegradores y los cohetes 
espaciales con elementos procedentes de 
viejas culturas y mitologías (dragones, 
armas blancas y escudos, yelmos, túnicas, 
etcétera). 

La solemnidad escenográfica de la saga 
de Flash Gordon fue remplazada, en Jfun- 
gle Fim, por las exuberantes selvas tropi- 
cales asiáticas, marco en el que se desa- 
rrollaron las aventuras de este justiciero 
de la jungla que, como aquel héroe es- 
pacial, compuso un terceto con el fiel y 
lacónico indígena Kolu, hábil lanzador 
del cuchillo, y su “eterna novia” Shanghai 
Lil, redimida por Jungle Ffim de su pasado 
turbio y tormentoso. En el terreno de la 
intriga urbana se situó en cambio Secrel- 
Agent X-9, con guión del gran novelista 
Dastari Hammett, fundador de la famosa 

“Serie negra”. Pero, desbordado por el 
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Milton Camiff, creador de 

Terry and the Pirates (página de al lado), 
conseguiría la fama gracias a esta tira, 
aparecida en 1934. Su éxito la llevó, 
como a otras series, a la pantalla grande. 


trabajo excesivo que pesaba sobre sus 
hombros, Raymond tuvo que abandonarlo 
en 1936, fecha en que pasó a manos de 
otros dibujantes, los cuales paulatinamen- 
te, fueron degradando al personaje hasta 
convertirlo en un agente del FBI. 

Así se consolidó el género de aventu- 
ras en los comics, precisamente en la 
década en que la nación padecía los estra- 
gos de la Depresión y el público aparecía 
especialmente receptivo a la evasiones ima- 
ginarias y estimulantes proporcionadas por 
este tipo de narrativa heroica y compen- 
sadora de las agobiantes frustraciones 
cotidianas. Las aventuras exóticas, desa- 
rrolladas paralelamente en el cine a partir 
de los escenarios introducidos por los 
aplaudidos documentales de Robert ]. 
Flaherty, propusieron, por ejemplo, un 
vuelo imaginario a tierras recónditas 
y misteriosas en las que vivía agazapada 
la aventura. Así, cuando Milton Caniff 
creó la serie Terry and the Pirates (1934), 
hizo que Terry Lee viajara a China en bus- 
ca de un tesoro fabuloso cuya ubicación 
aparecía en un mapa legado por su abuelo, 
lo que daría pretexto a luchas sin cuartel 
contra los piratas de los mares asiáticos. El 
comic derivaría hacia posiciones netamente 
racistas y de agresividad política, exas- 
peradas durante la II Guerra Mundial, 
pero el mérito mayor de Caniff residió 
en su magistral utilización del pincel, en 
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la tradición iniciada por Roy Crane y 
por Noel Sickles, con los cuales trabajó. 
El uso del pincel permitió adquirir nuevas 


modulaciones gráficas (violentas siluetas 
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a contraluz, contraste de masas negras 
y blancas, grises matizados, etc.), acordes 
con la estética fotográfica y cinematográ- 
fica, de la que Caniff adoptó el “punto de 
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vista de la cámara”, con atrevidas angula- 
ciones y escorzos. De este modo, con ese 
creador se produjo una definitiva conver- 
gencia entre el lenguaje de los comics 


Pese a no ser el personaje de comic 

más perfecto en su dibujo, Phantom 

tiene gran popularidad, quizá porque - 
las aventuras narradas son sencillas, 
ocurren generalmente en lugares exóticos 
y se les atribuyen caracteres míticos. 


y el del cine, convergencia ya sugerida des- 
de los inicios del comic épico y con gra- 
fismo naturalista. Al apartado de la aven- 
tura exótica perteneció el justiciero Phantom 


(El Hombre Enmascarado), obra del guio- 
nista Lee Falk y el dibujante Ray Moore, 
en 1936, bajo cuyo emblemático uniforme 
y antifaz se escondió en realidad la estirpe 
descendiente del superviviente de un ata- 
que de los piratas Sing, el cual fue arroja- 
do a una playa del golfo de Bengala y 
allí inició la dinastía justiciera, por cuya 
razón se atribuye inmortalidad al mito. 

En el terreno de la ciencia-ficción des- 
colló Brick Bradford (1933), un precur- 
sor de Flash Gordon, guionizado por 
William Ritt y dibujado por Clarence 
Gray. Mayor difusión obtuvo en este 
apartado el portentoso mago Mandrake 
(Merlín), ideado por Lee Falk y dibujado 
por Phil Davis desde 1934, que modelado 
a lo latin lover (amante latino), vestido 
como los prestidigitadores tradicionales 
(frac, sombrero de copa y amplia capa 
sobre los hombros) y franqueado por su “no- 
via eterna”, la princesa Narda, y el forzudo 
negro Lothar, utilizó su penetrante poder 
hipnótico como eficacísima arma en su 
lucha contra los malvados, componiendo 
así una parábola acerca de la superioridad 
del cerebro sobre la fuerza bruta o las 
armas mortíferas. En 1973, el personaje 
sería llevado a las pantallas de televisión 
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Procedente de la pantalla, el ratón Mickey, 
obra de Walt Disney, mantuvo en las tiras 
de dibujos el éxito ya adquirido como 
símbolo triunfalista en los años treinta. 


por Federico Fellini, utilizando al actor 
Marcello Mastroianni. En el frente de las 
tiras policiales y de intriga, el atlético 
detective Red Barry (1934), obra del di- 
bujante deportivo Will Gould, se convirtió 
en un personaje polémico, pues sus trapa- 
cerías y dudosa moralidad en su asedio a 
los delincuentes le valieron serias discre- 
pancias con King Features Syndicate, 
agencia que canceló la publicación de 


Lee Falk consiguió con los guiones 

de Mandrake historias llenas de interés 

e imaginación, en las que, una vez tras otra, 
se ponían de manifiesto las dotes hinópticas 
del mago y la gran fuerza de su acompañante. 


la tira en 1940. En el frente de la Ley 
combatió también el detective asiático 
Charlie Chan (1938), en una época en que 
los personajes orientales solían aparecer 
bajo un aspecto negativo. Este astuto ins- 
pector de Honolulú procedía en realidad 
de las populares novelas de Earl Derr Big- 
gers, interpretadas desde 1931 en la pan- 
talla cinematográfica por el actor Warner 
Oland, de quien el dibujante Alfred Andrio- 
la adoptó los rasgos de su rostro para la 
tira. 

En otros ambientes más cotidianos, el 
clima moral de la Depresión contribuyó a 
la creación de otras series en las que, de un 
modo directo o indirecto, se hacía refe- 
rencia a la difícil situación. Ejemplo típico 
de esta tendencia “social” fue la popula- 
rísima tira protagonizada por L2'] Abner, 
un joven campesino, pobre y casi anal- 
fabeto, creado por Al Capp en 1935. Este 
situó las jocosas incidencias de la tira en 
el rústico villorrio de Dogpatch, que evo- 
caba las míseras comunidades campesinas 
del Sur, y en ella ocupaban un papel rele- 
vante los episodios de fuerte sabor matriar- 
cal (como la fiesta anual en la que las 
mujeres pueden perseguir a los hombres, 
incorporada a raíz del comic al folklore 
de varios pueblos estadounidenses). Ase- 
diado durante años por la rubia y erótica- 
mente agresiva Daisy Mae, Li'l Abner 
contrajo matrimonio con ella en 1952, 
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pero los años no hicieron envejecer su 
rostro, modelado sobre el Henry Fonda 
juvenil, ni marchitar su optimismo, que 
en los días duros de la Depresión consti- 
tuyó un mensaje de esperanza y un apoyo 
al New Deal de F. D. Roosevelt. También 
el ejemplar boxeador Joe Palooka, obra de 
Ham Fisher, en 1931, con un virtuoso 
mens sana in corpore sano, señaló la senda 
imbatible por el desaliento y propia del 
“buen americano”. Documento de la época 
fue asimismo Apple Mary (1932), de 
Martha Orr, sufrida mujer de edad madura 
y víctima de la crisis económica, que 
la empujó a vender manzanas por las 
calles, de donde derivó su nombre (4p- 
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AE 
ple: manzana). Pero la evolución de la 
coyuntura y el cambio de dibujante aca- 
baron por convertirla, en 1939, en un nue- 
vo personaje, una “abuela distinguida” 
llamada Mary Worth. "Tampoco estuvo 
ausente en aquellos años el mensaje socio- 
político de las creaciones de Walt Disney, 
y particularmente en las andanzas del ra- 
tón Mickey, primer muñeco que saltó de 
la pantalla al papel impreso (1930), y 
que en su primera fase se convirtió neta- 
mente en el símbolo del triunfo del débil 
sobre el poderoso o, si se prefiere, del 
ciudadano común contra los grandes ban- 
cos y trusts industriales que dominaban 
el país. 
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Pero, junto al nacimiento de la aventura 
épica, la principal novedad en la historia 
de los comics de los años treinta fue la 
aparición de la modalidad editorial llamada 
comic-book, de la que se habló en el capí- 
tulo anterior. Los comic-books dieron un 
impulso enorme a la difusión del género, 
se convirtieron en lectura predilecta de los 
soldados en campaña e incluso llegaron a 
utilizarse como manuales de instrucción 
militar. Una parte de su éxito pudo atri- 
buirse a su vistosa presentación en color 
y en un momento en que los comics perio- 
dísticos incrementaban, en razón de su 
aceptación popular, el número de series 
insertas en sus páginas, con la consiguien- 
te reducción del tamaño de las viñetas y el 
correlativo empobrecimiento estético; la 
otra razón procedía de la espectacular 
emergencia de una nueva generación de 
superhéroes en sus páginas, así llamados 
por ostentar unas capacidades físicas ne- 
tamente sobrehumanas. El más celebrado 
y arquetípico fue Superman, obra del es- 
critor Jerry Siegel y el dibujante Joe Shus- 
ter, que apareció en 1938 en el primer 
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número de Action Comics Magazine. La 
justificación de su inmensa fuerza física 
derivó de su procedencia extraterrestre, 
pues, nacido en el “planeta Krypton” 
—donde la fuerza de la gravedad era muy 
superior a la de la Tierra—, siendo aún 
niño fue lanzado por su padre al espacio 
en una astronave, antes de la destrucción 
de dicho planeta. Moisés de los nuevos 
tiempos, adoptado por el terrícola matri- 
monio Kent, puso su energía sobrehumana 
al servicio de la lucha contra los malhe- 
chores, si bien ocultando su personalidad 
real bajo la apariencia del débil y tímido 
periodista de sucesos Clark Kent, según 
una duplicidad tipológica muy arraigada 
en la mitología popular, merced a la cual 
el héroe aparenta ser en la vida diaria un 
personaje inferior o hasta risible. 

Tras la senda de Superman aparecieron 
nuevos superhéroes, no siempre suficien- 
temente imaginativos. Así, Captain Mar- 
vel (1938), ideado por los hermanos Earl 
y Otto Binder y dibujado por C. C. Beck, 
obtuvo simplemente sus atributos con la 
pronunciación de la palabra mágica SHA- 


Superman, héroe entre los héroes, 

se encuentra en verdaderos líos, 

sobre todo cuando tiene que luchar contra 
la perspicacia de Lois Lane, decidida 

a descubrir su doble personalidad. 


ZAM (iniciales de Salomón, Hércules, 
Atlas, Zeus, Aquiles y Mercurio), pero 
fue aqusado de plagio de Superman ante 
los tribunales y Fawcet Publications tuvo 
que suprimirlo en 1945. A la misma gene- 
ración perteneció Batman (1939), perso- 
naje con aspecto de vampiro, creado por 
Bob Kane, y cuyos poderes se explicaron 
esta vez por un ejercicio físico y mental 
extraordinarios, con el objeto de luchar 
contra los malhechores y como venganza 
por el asesinato de su padre. Batman tuvo 
como escudero y compañero de correrías 
al niño Robin (o The Wonder Boy), for- 
mando una pareja a la que a veces se le ha 
atribuido una equívoca relación amorosa. 
Al mismo ciclo pertenecieron otros perso- 
najes extraordinarios, como The Flash 
(1939), escrito por Gardner Fox y dibujado 
por Harry Lampert, que de muchacho 
despreciado por las chicas por su torpeza 
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Captain Marvel es otro héroe cortado 

a la medida del prototipo Superman; 

aquél aporta la palabra mágica “SHAZAM” 
a la mitología de los superhombres. 


en jugar al fútbol, gracias a un accidente 
en un laboratorio se convierte en un super- 
corredor de velocísimos reflejos, que actúa 
ataviado con el uniforme de Mercurio, 
fiel al principio del vestuario emblemá- 
tico y ritual, común a todos los super- 


héroes. A 
La vigorosa expansión internacional de 


los comics estadounidenses alcanzó en su 
apogeo los mercados europeos, dificultan- 
do el desarrollo de los nacionales en el con- 
tinente, incapaces de competir con los de 
procedencia yanqui. En Gran Bretaña les 
hizo frente una popularísima girl strip, 
protagonizada por la rubia Ffane (1932), 
obra de Norman Pett, quien se las ingenió 
para hacer que su dulce personaje perdiera 
con frecuencia sus ropas. En Francia, la 
avalancha de comics estadounidenses se 
canalizó a través de la agencia Opera Mun- 
di, creada por Paul Winkler, fundador de 
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Los comic-books, aparecidos en la década El comic más importante de expresión 
V de los treinta, dieron gran impulso francesa fue en 1929 Tintin, 
a la difusión del género, el pequeño aventurero acompañado siempre 


| llegando incluso a ser utilizados de su fox-terrier Milou, constante viajero 
como manuales de instrucción militar. de los cinco continentes. La isla negra 

EC y y En el templo del Sol, son buenos ejemplos 
E del dinamismo que Hergé dio a sus historias. 
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National Comics 


Journal de Mickey (1934). Pero, la nove- 
dad más importante del comic de expresión 
francesa la aportó, en 19209, el belga Hergé 
(Georges Rémi) con el niño aventurero 
Tintin, flanqueado por su inseparable fox- 
terrier Míilou. Personaje de transición de 
la Rid strip, con vestigios caricaturescos, 
al nuevo comic épico, vivió aventuras sin 
cuento en los cinco continentes y tuvo su 
primer álbum con Tintin au pays des So- 
viets (1930). También apareció en Bélgica 
el importante semanario Spirou (1938), 
cuna del personaje homónimo creado por 
Rob Vel (Robert Velter), mientras que, en 
Francia, la revista Robinson (1936), de 
Opera Mundi, introducía los personajes 
estadounidenses. En este país nació, en 
1934, la datly strip con el Professeur [5 inca | Me dE 
Nimbus, obra de A. Daix, espécimen ca- A A 


3) 


racterístico del “sabio despistado”, y tres 


e E años después aparece uno de los comics 
cogu/As ai 


más ambiciosos de anteguerra, Futuro- 
polis (1937), original creación del dibu- 
jante deportivo Pellos, la cual huía del 
modelo fantacientífico divulgado por los 
comics estadounidenses y ofrecía plantea- 
mientos más adultos y polémicos acerca 
del porvenir humano. 

De la Alemania nazi cabe señalar úni- 
camente la obra de E. O. Plauen (Eric 
Osher) Vater und Sohn (Padre e hijo), de 
1934, historias jocosas y sin palabras pro- 
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Un orondo señor y su travieso hijo 
son los personajes de la tira 

alemana Vater un Sohn (Padre e hijo), 
historias jocosas y sin palabras 

que ideó E. O. Plauen en 1934. 


tagonizadas por un caballero orondo y 
pequeñoburgués y su travieso hijito. En la 
Italia fascista, los nuevos héroes estado- 
unidenses introducidos por la revista 
L”Avventuroso (1934) fueron proscritos en 
1938 por las autoridades, como antes se 
señaló, las cuales decidieron prohibir tam- 
bién, en 1942, los globos con texto inscrito, 
tachados de “anticulturales” (aunque auto- 
rizados de nuevo en 1943). En los años de 
crisis del comic italiano, que tuvo al forzu- 
do Dick Fulmine como máximo arquetipo 
heroico, llamó la atención el “comic-wes- 
tern” Kit Karson (1937), de Rino Alberta- 
relli, que desde las páginas de Topolino fue 


108 


precursor de los numerosos spaghetti-wes- 
terns que prodigaría más tarde la cultura 
popular italiana, mientras que en el sema- 
nario católico 11 Vittorioso aparecía a fines 
de 1940 el grotesco terceto formado por 
Pippo, Pertica e Palla, del extravagante 
Benito Jacovitti. 

En España, en donde la revista Pulgar- 
cito (1923) había dado un gran impulso 
al género, destacaron. algunos excelentes 
caricaturistas y dibujantes. humorísticos, 
como el extraordinario K-Hito (Ricardo 
García López), quien en sus tiras, protagoni- 
zadas por Macaco, exhibió un nonsense de 
corte casi dadaísta, y fundó la revista Gu- 


En 1937 apareció en Italia 

el comic-western titulado Kit Karson, 
original de Rino Albertarella, 

En España, el dibujante 

K-Hito (Ricardo García López), 
consiguió con su personaje Macaco 

un tipo de tira cómica cast dadaísta. 


tiérrez (1927), con el personaje de este nom- 
bre, en la que colaboró también Miguel Mi- 
hura. Entre las revistas anteriores a la guerra 
civil iniciada en 1936 cabe señalar: la barce- 
lonesa Pinocho (1931), de Saturnino Calle- 
ja; Yumbo (1934), que difundió los nuevos 
comics de aventuras; Mickey (1935), que 
inició la impresión “a todo color”, mientras 
Aventurero (1935), de la activa Hispano- 
Americana de Ediciones, introducía a 
Flash Gordon en el mercado español. Tras 
la contienda civil, que sirvió para una 
ocasional politización de los chistes y de 
las tiras dibujadas, emergió con fuerza la 
revista donostiarra Chicos (1938), cuyos 
dibujantes más notables serían Emilio 
Freixas y Jesús Blasco, este último autor 
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del muchacho aventurero Cuto, rubio y 
pecoso al modo anglosajón. De Chicos se 
desgajaría en 1941, especialmente dedi- 
cada a la joven clientela femenina, la re- 
vista Mis Chicas. 

En los años treinta se asistió en la Argen- 
tina a una sólida afirmación de la narra- 
tiva dibujada, a través de revistas tales 
como: Pololo (1926), El Tony (1928) y, 
especialmente, P2f Paf (1937). Los dia- 
rios, dominados al principio por el material 
estadounidense, poco a poco admitirían a 
los dibujantes autóctonos, entre quienes 
destacaron: Dante Quinterno, autor del 
ingenuo y filantrópico indio Patoruzú 
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La revista Chicos, aparecida en San Sebastián 

en 1938, tenía como grandes dibujantes a Emilio Freixas 
y Fesús Blasco, este último creador del personaje Cuto, 
que aparece en esta cubierta del número 437 de esa revista 
correspondiente al año 1947. 
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(O) Jesús Blasco 


(1931), en clave jocosa; Lino Palacio, crea- 
dor del hipertímido Don Fulgencio (1936); 
Divito, dibujante de Bómbolo; José Luis 
Salinas, que dio vida al corsario Hernán; 
Guillermo Serrano, autor de una versión 
expresionista de las andanzas del pirata 
Sandokan, mientras que en 1939 se reve- 
laba el uruguayo Alberto Breccia con Mu- 
Fa, un detective oriental, abierta parodia 
del inspector Charlie Chan. 
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Años de crisis (1939-1948) 


El estallido de la 11 Guerra Mundial 
abrió un período de crisis en la evolución y 
expansión del arte de los comics. Además 
de los factores industriales, como la aguda 
crisis del papel, gravitaron sobre aquéllos 
los imperativos políticos del momento, 
transformándolos —al igual que las pelícu- 
las de los países combatientes— en armas 
propagandísticas al servicio de la guerra, 
plegados a una militarización masiva de sus 
personajes y a un esquematismo temático 
empobrecedor. La vinculación entre los 
dibujantes de comics y los intereses de la 
propaganda militar fue en ocasiones muy 
estrecha, como ocurrió con oe Palooka, 
a quien su dibujante, Ham Fisher, enroló 
en el ejército, de acuerdo con el War De- 
partment, pues este organismo comuni- 
caba a Fisher con antelación informaciones 
secretas acerca de los planes estratégicos, 
para dotar de una convincente autentici- 
dad a los sucesivos «relatos gráficos. Du- 
rante este período en que Alex Raymond 
prestó sus servicios para la publicidad 
del cuerpo de Marines, ningún héroe estu- 
vo exento de fervor político, y hasta el fu- 
turista Flash Gordon adquirió el tinte de 
un “libertador” que en nombre de la demo- 
cracia lucha contra la dictadura totalitaria 
y fascista del emperador Ming. En este 
contexto nuevo en la historia de este medio 


expresivo apareció en la prensa estadouni- 
dense el primer héroe dibujado de filia- 
ción comunista, el proletario Pinky Rankin 
(pinky es equivalente a “rojo”), dibujado 
desde 1942 por Dick Floyd para el cotidia- 
no comunista Daily Worker, como exal- 
tación de la contribución de la izquierda 
a la gran cruzada antifascista. 

Así, mientras muchos personajes tradi- 
cionales vestían el uniforme y marchaban 
al frente para combatir al enemigo (y otros 
lo hacían en la retaguardia, como Charlie 
Chan o Dick Tracy, persiguiendo a es- 
pías y saboteadores), la coyuntura bélica 
sirvió para alumbrar el nacimiento de 
nuevos héroes, surgidos al amparo de 
aquella circunstancia. El más famoso iba 
a ser Captain America (1941), escrito por 
Joe Simon y dibujado por Jack Kirby, el 
cual, fiel a la etiología de los superhéroes 
de los comic-books, inicialmente era un 
muchacho enclenque, rechazado por el 
ejército, pero al que, en una experiencia 
científica aprobada por el propio presiden- 
te Roosevelt, se le inoculaba una droga que 
le convertía en superhombre, para com- 
batir al enemigo con unos alardes de fuerza 
bruta que, paradójicamente, colorearon al 
personaje con un incómodo tinte fascista. 
En el campo humorístico, la sátira cuartele- 
ra protagonizada por el torpe soldado The 
Sad Sack (1944), del sargento George 
Baker, hizo las delicias de las tropas esta- 


El primer héroe dibujado de filiación 
comunista fue el proletario Pinky Rankin, 
dibujado desde 1942 por Dick Floyd 

para el periódico comunista Daily Worker. 


dounidenses, preludiando la tira cómica 
del soldado Beettle Batley, que Mort Wal- 
ker crearía en 1950. En el plano militar 
revistió especial interés Male Call (La 
llamada del macho), 1942, que Milton Ca- 
niff creó por encargo del ejército y para 
su exclusivo consumo, protagonizada por 
la morena y atractiva Miss Lace, quien re- 
mitía al mito castrense de la “cantinera 
generosa”, coqueta p2n-up cuyo opulento 
escote evocaba también, en un plano 
menos consciente, la función materna y 
protectora hacia el solitario soldado en 


Arriba, la morena y atractiva Miss Lace es la protagonista 

de una serie titulada Male Call, que Milton Caniff creó en 1942 

por encargo del ejército estadounidense y para su exclusivo consumo. 
Abajo, a la izquierda, The Sad Sack es una sátira de la vida 

de cuartel, realizada en 1944 por el sargento George Baker. 

Abajo, a la derecha, el intelectual y elegante detective Rip Kirby, 
creado en 1946, fue otro gran acierto del gran Alex Raymond. 


campaña. Pero Miss Lace moriría, con el 
fin de las hostilidades, en 1946. 

Fuera del área bélica y política, en estos 
años se produjeron pocas novedades dig- 
nas de ser reseñadas. Una de ellas fue la 
aparición, en 1939, de la selvícola Sheena 
(Pantera rubia), réplica femenina al mito 
de Tarzán (ideada por W. Morgan Tho- 
mas), que enfundada en una ceñida piel de 
leopardo abrió una inequívoca senda eróti- 
ca, todavía tímida e inconfesada, en el 
mercado de los comics. Mayor interés re- 
vistió la aparición de The Spirit (1940), 
original detective enmascarado obra de Will 
Eisner, quien trató su tira con una curiosa 
mezcla de realismo y caricatura. Entre los 
personajes de menor edad cabe señalar al 
niño Barnaby Baxter (1942), un descen- 
diente de Little Nemo dibujado por Croc- 
kett Johnson (David Johnson Leisk), que 
vivió extrañas fantasías junto a un hado re- 
choncho y charlatán, y a la rubia adolescen- 
te Penny (1943), de Harry Haeninger, 
quien inició la dinastía de hijos de la socie- 
dad opulenta y conflictivos con el medio 
familiar, anunciando una situación social 
que se magnificaría en la posguerra a la 
sombra del mito rebelde de James Dean. 

El fin de las hostilidades abrió un perío- 
do de desconcierto en el mercado de los 
comics estadounidenses motivado por la 
incertidumbre de los creadores ante la 
evolución del gusto colectivo y el dilema 
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de la adecuación de sus personajes, exhaus- 
tos tras tantos combates, a las nuevas exi- 
gencias del período posbélico, dominado 
además por el arrollador espectro de la 
televisión. La situación se vio agravada por 
el creciente poder industrial de los pujantes 
Syndicates, dictadores de las modas y con 
derecho a modificar las tiras a su placer o 
remplazar a los dibujantes según su con- 
veniencia. Ánte esta situación de crisis y 
de deterioro, en enero de 1946 se constitu- 
yó la National Cartoonist Society (NCS), 
asociación de dibujantes de comics con fi- 
nalidad autoprotectora y cuyo primer pre- 
sidente fue Rube Goldberg. 

Pero era un hecho incontrovertible que 
la “edad de oro” de este género había que- 
dado atrás, instalada definitivamente en 
el período de anteguerra. Los grandes di- 
bujantes de comics épicos se decidieron a 
ensayar otros arquetipos o a explorar nue- 
vos escenarios geográficos. Tal hizo el 
gran Alex Raymond —tras su desmovili- 
zación— con el detective Rip Kirby (1946), 
que aportó como novedad a un elegante y 
sibarita intelectual —el primer intelec- 
tual de los comics —un' poco miope, avan- 
zando ciertos rasgos que reaparecerán 
en la mitología popular con los agentes 
James Bond e Ipcress, y que, en realidad, 
fue una puesta al día, en los años del “cine 
negro”, del modelo creado con Secret- 
Agent X-9. En 1956, al fallecer Raymond 
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en accidente de coche, dejando un inmen- 
so vacío en este arte, la serie fue prose- 
guida con competencia por John Prentice. 
Milton Caniff, por su parte, dio vida a 
Steve Canyon (1947), un ex piloto de gue- 
rra que dirige la empresa aérea Horizons 
Unlimited y que, llevado por la vocación 
militarista de su creador, no faltaría a las 
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citas bélicas de Corea y de Vietnam, lo 
que aceleraría la decadencia de Caniff. 
Burne Hogarth, en cambio, abandonó el 
Africa de Tarzán para situar en una Ar- 
gentina pintoresca las aventuras del mus- 
culoso muchacho Drago (1945), que junto 
a su escudero Tabasco se enfrentan al 
siniestro barón Zodiac, un espigado nazi 
con monóculo. 

En Europa, herida en su suelo y en sus 
industrias por las operaciones militares y 
asediada por necesidades angustiosas y 
prioritarias, fue también muy laborioso el 
despegue posbélico de los comics. En Fran- 
cia, la aparición del semanario Cog Hardi 
(1946), dirigido por el dibujante Marijac 
(Jacques Dumas), y de Vaillant un poco 
después, supuso un punto de partida en su 
recuperación. En Bélgica, en donde conti- 
nuó publicándose el veterano semanario 
Tintin, la revista Spirou conoció una im- 
portante renovación con la incorporación 
de un equipo joven —Joseph Gillain, André 
Franquin, Morris (Maurice de Bévére) —que 
revitalizaría la publicación. En el área de 
expresión francesa destacaron en estos 
años: Arabelle, la derniére siréne, de Jean 
Ache; Arys Buck (1947), primera tira de 
Albert Uderzo, quien crearía a continua- 
ción al atlético e invulnerable Belloy; en 
Bélgica apareció Aix l'intrépide, un per- 
sonaje galo servidor de César y minucio- 
samente documentado por su autor, Jac- 
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ques Martin, mientras Morris creó al po- 


pular y solitario cow-boy Lucky Luke 


(1946), cuyos guiones serían proporcio- 
nados más tarde por el francés René Gos- 
cinny. 

En Italia, pese a la desaparición del po- 
pularísimo semanario 11 Corriere dei Pic- 
coli, en 1944, la afición hacia las literatu- 
ras de la imagen siguió muy viva a través 
de publicaciones como Topolino (reanu- 
dada en 1945). En 1947 apareció también 
en este país —de muy alta frecuentación 
cinematográfica— la modalidad de la “cine- 
novela”, seguida poco después de su deri- 
vada lógica, la “fotonovela”. En el campo 
concreto del comic destacó en estos años 
el justiciero enmascarado Asso di Picche 
(1945), ideado por Mario Faustinelli y 
Alberto Onagro, y dibujado por Hugo 
Pratt, en la línea de los grandes superhé- 
roes del comic-book estadounidense. En 
Gran Bretaña, el detective de Scotland 
Yard, Buck Ryan y su rubia acompa- 
nante Zola, obra de Jack Monk, y el titá- 
nico Garth (1945), de Steve Dowling, cu- 
ya enorme energía física debía ser conteni- 
da con un brazal, dieron la medida del des- 
pertar del comic británico. 

En España, junto a las revistas autár- 
quicas Chicos, Mis Chicas, Chiquitito y 
Gran Chicos, apareció en 1944 Leyendas 
Infantiles, que reanudó el ciclo de los gran- 
des héroes aventureros estadounidenses. 


En 1946, Morris (Maurice de Bévere) 

creó Lucky Luke, el popular y solitario 
cow-boy en perenne lucha cómica 

con los hermanos Dalton. 

La historia cuenta con unos excelentes 

guiones originales de Goscinny. 


Entretanto, el veterano semanario TBO, en 
donde brilló a gran altura la sátira de La 
familia Ulises, de Marino Benejam, fue 
paulatinamente ensombrecido por las inno- 
vaciones del más incisivo Pulgarcito, re- 
vista que adquirió el insólito valor de tes- 
timonio jocoso de las penalidades de la vida 
española en aquellos años difíciles: el per- 
petuamente frustrado reportero Tribulete, 
de Cifré; la sátira del burgués satisfecho 
Gordito Relleno, de Peñarrova; las soltero- 
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distinto.” 


nas y reprimidas Hermanas Gilda, de Ma- 
nuel Vázquez; el siempre hambriento Car- 
panta, y los contestatarios y devastado- 
res hermanos Z1pi y Zape, ambas tiras de 
Escobar, ofrecieron un retablo, en clave 
cómica, de las dificultades sociales o de 
las íntimas aspiraciones nacidas en unos 
años difíciles y de extensa frustración co- 
lectiva. En un plano distinto, la influen- 
cia del estilo naturalista de las series es- 
tadounidenses de aventuras, que había 
operado ya sobre los citados dibujantes 
Jesús Blasco y Emilio Freixas, dio vida a 
un comic de aventuras autóctono que, en 
consonancia con los valores históricos 


exaltados en la España de los años cuaren- 


ta, originó la serie de El guerrero del anti- 
faz (1944), obra de Manuel Gago, que cen- 
traba su aventura, durante el reinado de los 
Reyes Católicos, en la lucha del protago- 
nista contra los infieles, salpicada de ine- 
vitables y discretos lances sentimentales 
que daban una buena medida de la escasa 
permisividad erótica de aquella época en 
España. 
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“En la actualidad, el lenguaje de los comics, con sus innovaciones, símbolos y 
onomatopeyas coloristas, está tan aceptado socialmente como el lenguaje del 
cine. Ambos han forzado al hombre occidental a ver la realidad de un modo 


MAURICE HORN 


Los “comics” contemporáneos 


Después del período de crisis padecido 
durante los años de guerra y de posguerra, 
hacia 1950 se asistió en Estados Unidos 
y en Europa a un progresivo renacimiento 
de este medio expresivo que conduciría in- 
cluso a nuevos y audaces planteamientos 
estéticos y a un renovado interés de mu- 
chos intelectuales hacia esta narrativa di- 
bujada, con frecuencia despreciada y juz- 
gada hasta entonces como subproducto 
de la cultura plebeya. 

Este período se abrió con un resurgi- 
miento de las campañas moralistas contra 
los comics, en el clima de acentuado na- 
cional-puritanismo que caracterizó a la 
“guerra fría” y d la hegemonía política 
del senador McCarthy, tema que en rea- 
lidad no era nuevo, pero que se exacer- 
bó con motivo de la pública denuncia 
efectuada por F. Wertham en su libro The 
Seduction of the Innocent, que alcanzó 
gran influencia en ciertos medios peda- 
gógicos. Esa denuncia moral encontró 


Creado por Escobar, Carpanta es un popular 
personaje, siempre hambriento, del comic 
español. En el comic de aventuras 

El guerrero del antifaz (abajo), de M. Gago, 
se plasmaban los valores históricos 
exaltados en la España de los años cuarenta. 


un terreno abonado por la difusión de 
los Horror Comics, lanzados por la em- 
presa Educational Comics en 1950, y 
por los violentos héroes de los comic- 
books. Ante estas severas críticas que 
podrían dañar el futuro de la industria, 
los Syndicates reforzaron su autocensura 
y en enero de 1955 se constituyó, como 
medida protectora, el Newspaper Comic 


- Council, con la finalidad de diferenciar la 


producción destinada a los periódicos de 
corte más conservador y la dirigida a 
los comic-books. En 1955, la Comics As- 
sociation of America (fundada en 1953) 
creó el Comics Code, un código de auto- 
censura similar al que para la industria del 
cine fuera el Código Hays (1930), del que 
quedaron excluidos los pocket-books (libros 
de bolsillo), considerados como publica- 
ciones para adultos. 
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El renacimiento de los comics estadou- 
nidenses fue especialmente visible en el 
campo humorístico, debido al repliegue 
de los héroes épicos tras la guerra y las 
amenazas censoras, pero también como 
fruto de la expansiva competencia de la 
narrativa televisada, que a partir de este 
período condicionaría la evolución tanto 
del cine como de los cómics. En el campo 
satírico rompió el frente la excelente tira 
Pogo (1948), de Walt Kelly, ex colabora- 
dor de Walt Disney, que utilizó incisivas 
fábulas animales, ubicadas en los panta- 
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Y HE SOLUCI 


Walt Kelly, que había colaborado con Disney, 


pertenece a la generación que revitalizó el comic 


estadounidense. Su serie Pogo, creada en 1948, 


es una sorprendente sátira político-social, 


a través de unas divertidas fábulas de animales. 


MAIS NON, LE HIBOU ME 


CONSE1 DE FAIRE UN 
mE PERDRE 


REGIME ; JE DOIS 
AU MOINS DIX LIVRES, 


TRAITRE /TU VOULAIS 
ME FAIRE PERDRE 


nos de Okefenokee (Georgia), para co- 
mentar con agudo acento crítico la reali- 
dad política y social. Por sus viñetas des- 
filarían el ultraconservador senador Joseph 
McCarthy, rebautizado como oe Malar- 
key, la reaccionaria John Birch Societt, 
tranformada en Jack Acid Society, así 
como Fidel Castro y Nikita Kruschov. El 
nuevo enfoque adulto y polémico de Pogo 
estaría también presente en Peanuts (Car- 
litos), 1950, tira con la que Charles M. 
Schulz, que había aprendido dibujo por 
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correspondencia, renovó drásticamente los 
supuestos de la kid strip tradicional. Los 
protagonistas de la serie —Charlie Brown, 
su “complejo de frazada”, y su intrigante 
y posesiva hermana Lucy, además de 
Patty y Violet— compusieron un micro- 
cosmos en el que se proyectaban las 
angustias cotidianas y las neurosis del 
mundo de los adultos —ausentes siempre 
de la serie—, con el contrapunto del indo- 
lente, escéptico y mitómano perro Snoopy, 
contemplando con ojo crítico las conduc- 


En la línea iniciada por Pogo, la serie 
de Charles M. Schulz Peanuts renovó 
totalmente las bases de la kid strip 
tradicional. El protagonista de la serte, 
Charlie Brown, es un personaje en el cual 
se proyectan las angustias cotidianas 

y las neurosis del mundo de los adultos. 


tas y servidumbres de la condición huma- 
na. Á esta nueva concepción de la kzd 
strip, rebasando el estadio de las “sim- 
páticas travesuras infantiles” como moti- 
vo hilarante, perteneció la serie Miss 
Peach (1957), de Mell Lazarus, en la que 
esta maestra se enfrenta a las imperti- 
nencias de unos niños devastadores e 
hipercríticos: Ira, Marcia, Arthur y 
Lester. A este nuevo ciclo infantil perte- 
neció también Dennis the Menace (1951) 
(Daniel el travieso), de Hank Ketcham. 

Asimismo, un protagonista infantil 
fue el primer vehículo que eligió Jules 
Feiffer para debutar con la serie Munro 
(1951), notablemente antimilitarista, en 
la que por un error burocrático es llama- 
do a filas un niño de cuatro años, sin 
que, por imperativos de disciplina, los 
responsables del alistamiento se avengan 


PE AÑUTS 
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(S) United Feature Syndicate, Inc. 


Un creador de comics de notable personalidad, 


Jules Fetffer, quizás el más cáustico crítico 


de la realidad estadounidense, ha llegado incluso a ironizar 
abiertamente sobre la política exterior de su país. 


a reconocer el error. Este creador, que 
había de convertirse en uno de los más 
cáusticos fustigadores de la sociedad esta- 
dounidense, alcanzó notoriedad nacional 
con su personaje Bernard Mergendeiler 
(1956), antihéroe producto y víctima de 
la sociedad, en una tira muy corrosiva 
que aportó como novedad la incorpora- 
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ción del tema del psicoanálisis. Feiffer 
prolongaría su actividad a los campos de 
la novela, del teatro y del guión cinema- 
tográfico, revelando siempre un acendra- 
do espíritu crítico y pesimista, que en 
sus comics se ha expuesto a través de 
viñetas muy simples y sin fondos, con 
personajes patéticos y repetidos siempre 
en el mismo encuadre y punto de vista. 

A la tradición de la family strip satírica 
se adscribió Hi and Lois (1954), escri- 
ta por Mort Walker y dibujada por Dick 
Browne, con temas clásicos —el poder ma- 
triarcal, las dificultades económicas— y que 
siguen gozando de amplia aceptación po- 
pular. Pero un temario inédito se abrió 
paso en la serie B. C. (1958), de Johnny 
Hart, ambientada en la prehistoria y que 
permitió a su autor satirizar el concepto de 
“civilización” y las raíces de la conducta 
humana. Hanna y Joe Barbera (autores 
del gato Tom y del ratón Jerry) situaron 
también en la Edad de Piedra la serie The 
Flinstones (Los Picapiedra, 1959), traspo- 
niendo utensilios y costumbres de la vida 
doméstica actual a la era cavernícola. Asi- 
mismo, en 1959, esos dos dibujantes crea- 
ron el oso Yogí, llevado, como los ante- 
riores personajes, al cine de anima- 
ción para la pequeña pantalla. Otra nue- 
va área temática estuvo representada por 
las sátiras de la brujería, como desquite 
histórico y réplica paródica —en la era cien- 


La revista Creepy, fundada en 1965 por fames Warren, 


acogió en su seno todo tipo de historieta 
desenfadada y libertina, donde tenía cabida 


desde lo erótico hasta lo terrorífico, en una mezcla explosiva 
que fue muy bien acogida por el gran público consumidor. 


tífica— de los atávicos pavores suscitados 
por ella en otras épocas. A este ciclo perte- 
meció el celebrado Wizard of Id (1964), 
mago frustrado y miserable, sobre guión 
de Johnny Hart y dibujado por Brant Par- 
ker, y la fea, pero romántica, bruja Broom 
Hilda, de Russ Myers. 

La adulta maduración del género fue 
muy visible en la revista Mad Comics 
(1953), especializada en temas de horror y 
de humor delirante, de un nonsense dispa- 
ratado y neodadaísta, muy bien plasmado 
en parodias de comics tradicionales. En 
1955 se transformó en Mad Magazine, ce- 
lebradísima publicación de humor agresi- 
vo y desaforado, en donde descollaron las 
parodias de películas famosas, dibujadas 
por Mort Drucker y George Woodbridge. 
En esta revista nació, ideada por Harvey 
Kurtzman, la ingenua y atractiva Litile 
Annte Fanny, emparentada a la Marilyn 
Monroe de Cómo casarse con un millo- 
nario. El personaje saltó, en 1962, a las 
páginas de Playboy en suntuosas láminas 
en color dibujadas por un equipo dirigido 
por Will Elder, en las que el cuerpo desea- 
ble de Little Annie Fanny era siempre co- 
diciado o asaltado, en parodia erótica de las 
sensibleras desventuras de Little Orphan 
Annie, el reaccionario comic de Harold 
Gray. Las desenfadadas y libertinas peri- 
pecias de la serie eran exponente de la 
nueva permisividad moral implantada en el 


género y apreciable, bajo otro aspecto, en 
los comics terroríficos y sádicos de la 
revista Creepy (1965), fundada por James 
Warren, seguida poco después por su 
homóloga Eerie. Las componentes sádi- 
cas fueron también ingrediente princi- 
palísimo de las agitadas aventuras de la 
bella y aristocrática Phoebe Zeit-Getst, 
dibujadas por Frank Springer sobre guión 
de Michael O”Donoghue, publicadas en la 
revista de vanguardia Evergreen. 
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Como antítesis de Little Orphan Annie, en 1962 apareció 

en las páginas “sólo para hombres” de Playboy, 

la heroína más erotizada del comic: Little Annie Fanny. 
Ingenua y atractiva, recordando mucho a Marilyn Monroe, 
las exhuberantes formas de la pequeña Fanny eran siempre 
codiciadas y asaltadas en las agitadas historias 

dibujadas por el equipo de Will Elder. 
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Esta trayectoria permisiva y creciente- 
mente agresiva hacia una expresión más 
adulta y desinhibida de la literatura dibu- 
jada estuvo íntimamente ligada a la evolu- 
ción de las costumbres y de la sensibilidad 
colectiva de los años sesenta. En este punto 
desempeñó una función social muy rele- 
vante la “contracultura” juvenil, de signo 
protestatario, cultivada especialmente en 
los campus universitarios y en los centros 
intelectuales de la costa de California. 
Asociados al movimiento contracultural, 
iconoclastas e irreverentes con la tradición 
y con los valores morales establecidos, 
surgieron en consecuencia los Under- 
ground Comix, en 1968, nacidos con el 
comic-book titulado All New Zap Comix, 
obra del joven dibujante Robert Crumb, 
en San Francisco. Este autor se converti- 


Fritz the Cat, emparentado 
con los Underground Comix, pertenece 
al genio creador del joven Robert Crumb. 


Fritz es un devastador personaje, 
llevado al cine en 1972. 


ría en el máximo exponente del nuevo 
movimiento, alcanzando gran celebridad 
cuando su devastador personaje Fritz the 
Cat (1965) fue llevado también a la panta- 
lla, en dibujos animados, por Ralph Bakshi 
(1972). La senda abierta por Crumb se 
revelaría fecunda, y generaría una secue- 
la de comics revulsivos que no perse- 
guían el lucro ni la popularidad de sus auto- 
res, sino la protesta de signo libertario, con 
frecuente recurso a la extravagancia, a la 
escatología o al erotismo desaforado, ma- 
nifestados con un grafismo agresivo y poco 
tranquilizador, bautizado como feísmo. 
Entre los dibujantes más significativos de 
los Underground Comix estadounidenses 
cabe señalar a Bill Griffith, Monoro, Gil- 
bert Shelton, Skurski, S. Clay Wilson, 
Victor Moscoso, etc. 


J] HOPE MY IDENTITY 
¡5 NOT UNCOVERED HERG 
In RED CHINA 1? 


(O) Robert Crumb 


El personaje de la agente secreto 
Modesty Blaise fue encarnado en el cine 
por Monica Vitti, bajo la dirección 

de Ffoseph Losey, en el año 1965. 
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En Europa se produjo igualmente una 
evolución positiva en el desarrollo de este 
arte. Así, en Gran Bretaña, junto a las 
tradicionales girl strips que en vano tra- 
taron de remplazar a la desaparecida 
Jane —Patti (1959), fame... daughter of 
Jane (Jane... hija de Jane), 1961, di- 
bujada por Maz—, las tiras satíricas ad- 
quirieron una mayor incisividad. El indo- 
lente Andy Capp (1958), de Reg Smy- 
the, supuso, por ejemplo, una réplica al 
clásico dominio matriarcal en la vida do- 
méstica. Asimismo, Frank Dickens apor- 
tó a la protesta social al oprimido y per- 
verso oficinista Bristow (1960) y el más 
cruel que travieso niño Willie Biggelow 
(1965). En el campo de la narrativa de 
aventuras, las andanzas del popular agente 
secreto fames Bond (1950), del novelista 
lan Fleming, fueron trasvasadas a tiras 
dibujadas desde 1960 por John McLusky, 
remplazado en 1965 por el superior Horak. 
Jim Holdaway, por su parte, creó al atolon- 
drado detective Romeo Brown (1959), cu- 
ya personalidad atraía involuntariamente a 
bellas mujeres, a las que siempre tenía que 
renunciar. Caracterización masoquista que 
aparece también en su comic sobre la agen- 
te secreto Modesty Blaise (1962), con guión 
del novelista Peter O'Donnell, en el que 
se postulaba la sumisión de los personajes 
masculinos a la superhembra, de formas 
opulentas y ataviada con frecuencia con 


Personaje creado por el novelista 

Peter O'Donnell en 1962, la Modesty Blaise 
del comic es una especie de superhembra, 
muy femenina en sus formas, 

pero tiránica en cuanto 

a sus relaciones con los hombres. 
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traje negro, botas del mismo color y fus- 
ta en mano, en una imagen grata a la ti- 
pología de Sacher Masoch. El curioso 
personaje daría pretexto a Joseph Losey 
para realizar una desenfadada parodia de 
los extravagantes filmes protagonizados 
por agentes secretos (1965). 

En el área de expresión francesa, su- 
perados los años difíciles, se asistió a 
una proliferación de nuevas revistas, 
desde el importante semanario francobel- 
ga Pilote (1959), hasta las publicaciones 
francesas de humor parasurrealista, como 
Haraktri, en la que se reveló el erotó- 
mano dibujante Georges Wolinski, y de 
orientación adulta, como Charlie (1969) y 
Charlie Hebdo (1971). Las series de aven- 
turas, escasamente cultivadas con an- 
terioridad, recibieron en consecuencia 
gran impulso, tanteando varios subgé- 
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neros. Así, al comic-western pertene- 
ció el cow-boy Ferry Spring, junto a su 
escudero mejicano Ponche, creados en 
1951 por el belga Jijé (Joseph Gillain), 
y la serie Fort Navajo (1964), con dibu- 
jos de Gir (Jean Giraud) y guión de 
Jean-Michel Charlier. Este laborioso guio- 
nista belga colaboró también en la histo- 
ria del corsario Barbe-Rouge (1959), di- 
bujada por Victor Hubinon, y en la serie 
del piloto aéreo Michel Tanguy (1959), 
con dibujos de Albert Uderzo, rempla- 
zado más tarde por Jijé. Héroe de la me- 
cánica fue también el corredor automovi- 
lista Michel Vaillant (1959), del belga 
Jean Graton, personaje sobre el que ha 
recaído la sospecha de homosexualidad; 
mientras que los tiempos pasados inspira- 
ban la recreación, por Martin Siévre, del 
romántico bandolero Cartouche (1964), 
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Fort Navajo ocupa un lugar destacado 
en el comic-western, ¿anto por 

la seriedad de sus guiones, originales 
de Jean-Michel Charlier, como 

por la eficacia de su dibujo, 
perteneciente a Gir. 


proscrito que ha tentado en varias oca- 
siones al cine francés. De una mirada ro- 
mántica al pasado surgió también la popu- 
lar serie Les amours célebres, publicada 
cotidianamente por France-Sotr, con di- 
bujos de L. Moles y texto de Paul Gor- 
deaux debajo de cada viñeta. 

En el terreno de las tiras cómicas des- 
collaron Les Schtroumpfs (1957), revol- 
tosos duendes azules capitaneados por 
el anciano Grand Schtroumpf, obra del 
belga Peyo (Pierre Culliford) para Spirou 
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Los enanos azules de Les Schtroumpfs, creados 
en 1957 por el belga Peyo, marcan un hito 

en el terreno de las tiras cómicas, 

tanto por las características de sus personajes 
como por las situaciones en que se encuentran. 


que derivaba de una banda de enanos que 
creó diez años antes para el cine de ani- 
mación. En la misma revista apareció el 
enredón y torpe Gaston Lagaffe (1957), 
del belga André Franquin, personaje de 
explícito y ajustado apellido (gaffe: tor- 
peza). En 1959, el guionista René Gos- 
cinny, que colaboraba en la serie citada 
del cow-boy Lucky Luke, ideó al minúscu- 
lo y forzudo guerrero galo Astérix, que, 
dibujado por Albert Uderzo, iba a conver- 
tirse en el comic más popular del área 
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Sí el comic francés tiene un héroe popular, 
este es Astérix. Creado por el prolífico 
Goscinny y dibujado por Uderzo, el pequeño 
guerrero galo y su gigantesco compañero 
Obélix han llegado a ser 

conceptuados como representantes 

de la “grandeur” francesa. 


acaecido en Francia durante los años se- 
senta, irradiado luego por la Europa con- 
tinental, fue el clamoroso descubrimiento 
cultural y revalorización del comic por 
parte de las minorías intelectuales. El 
fenómeno se inició con la creación, en 
1962, del Club des Bandes Dessinées, 
con Francis Lacassin como presidente 
y el director de cine Alain Resnais como 
vicepresidente, por las mismas fechas 
en que el movimiento pictórico Pop Art 
adoptaba personajes y  anomatopeyas 
de las tiras dibujadas como material ex- 
presivo. Aquella entidad se transformó, 
en 1964, en Centre d'Étude des Littéra- 
tures d'Expression Graphique, al tiempo 
que surgían nuevas entidades paralelas 
—Société d'Etudes et de Recherches des 
Littératures  Dessinées  (SOCERLID, 


Exposiciones, convenciones y congresos 
sobre el tema —el congreso más impor- 
tante sería el celebrado anualmente en 
Lucca (Italia) desde 1966— señalaron 
el definitivo acceso de las tiras dibujadas 
al ámbito de la cultura Ah2ghbrow (selecta). 

Dentro de este renovado marco cultu- 
ral irrumpen en Francia las celebradas 
y sofisticadas heroínas fantaeróticas, per- 
tenecientes al género culto y destinadas 
a lectores adultos. La primera fue Bar- 
barella, dibujada en 1962 por Jean- 
Claude Forest, pero universalizada a 
partir de su álbum editado en 1964. La 
suntuosa saga espacial de la bella Barba- 
rella, cuyo físico remitía al arquetipo 
erótico implantado por Brigitte Bardot, 
se caracterizó por la desinhibición moral 


El Capitán Trueno continúa en España 
la tradición de héroes medievales 
iniciada por El guerrero del antifaz. 

Su guión se debe a Víctor Mora 

y el dibujo a Miguel Ambrosio Zaragoza. 


y por la fantasía poética de sus elemen- 
tos, fantasía que Roger Vadim no consi- 
guió .recrear convincentemente en su ver- 
sión cinematográfica de 1968, con Jane 
Fonda en el papel central. El gran éxito 
obtenido por el álbum de Barbarella ani- 
mó a su editor, Eric Losfeld, a proseguir 
la senda del comic fantaerótico, en la 
misma modalidad editorial, con Les aven- 
tures de Fodelle (1966), sobre guión de 
Pierre Bartier y realizado por el dibujante 
francés, de origen belga, Guy Peellaert, 
que procedía del campo publicitario. El 
comic resultó formalmente más audaz e 
innovador, situando su acción en una 
Roma imperial con tubos de neón en sus 
fachadas y lujosos Cadillacs por sus calles, 
como síntesis de las megalópolis de ayer 
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1964), y el español Grupo de Estudio de las 
Literaturas Populares y de la Imagen— y pro- 
liferaban las revistas dedicadas al estudio o 
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francófona. Situado en la remota guerra ¡y MUY ORGULLOSO! 


de las Galias y como parodia del heroico 
Vercingétorix, que hizo frente a las legio- 
nes romanas de Julio César, tuvo por 
compañero al gigantesco Obélix, pero sus 
piruetas, ricas en divertidos anacronis- 
mos, coquetearon a veces maliciosamente 
con la actualidad política y llegó a ser 
acusado de estandarte de la grandeur 
francesa pregonada por el general De 
Gaulle. 


Pero el fenómeno más importante 
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investigación histórica, social o estética de 
los comics —las francesas Giff-Wiff y Phé- 
nix, la española ¡BANG?, la italiana Linus 
y Otras— que despertaban el interés cultu- 
ral hacia este medio. Este despertar estuvo 
acompañado de la edición de suntuosos ál- 
bumes con obras de carácter experimental, 
o de cuidadas reediciones de tiras clási- 
cas, empresas en las que destacaron la 
editorial francesa Eric Losfeld-Le Terrain 
Vague y la italiana Milano Libri Edizioni. 


( SERVEZ-VOUS 


Dentro del marco cultural de revalorización del comic 

que se dio en 1962 en Francia, Barbarella, de Jean-Claude Forest, 
fue el primero destinado al público adulto; en ese comic 

aparece una lograda fantasía poética y una desinhibición moral. 

El éxito de Barbarella impulsó a Roger Vadím a realizar, en 1968, 
un filme basado en ese personaje, con fane Fonda como protagonista, 


que no alcanzó el nivel de calidad del comic. 


y de hoy. Su heroína, que adoptó los 
rasgos faciales de la cantante Sylvie Var- 
tan, vivió en el comic una fantasiosa in- 
triga de espionaje y conspiración política, 
que en realidad fue un pretexto para una 
sátira del mundo moderno. Lo más nota- 
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ble de la creación gráfica de Peellaert, 
fuertemente impregnada de la sensibilidad 
Pop Art, fue su audaz utilización de una 
provocativa gama de colores planos, 
para crear composiciones muy chillonas 
(cabellos rojos, uñas azules, rostros ver- 


Una certera parodia del western 
es el comic de Benito facovitti Coccobill, 
un cow-boy creado en 1957 en Italta. 


des, etc.), contribuyendo así a la fantasio- 
sa irrealidad de su historia, en la que 
intervenían, además, caricaturas de Fran- 
cois Mauriac, de los Beatles, del presi- 
dente estadounidense Johnson y del papa 
Pablo VI. El éxito del álbum hizo que 
Peellaert prosiguiese esta senda creativa 
con su siguiente Prauda, la survireuse 
(1968), personaje nacido en las páginas 
de Hara-Kiri. En este comic, que su- 
peró los hallazgos del álbum anterior, la 
atractiva y escasamente vestida prota- 
gonista era una muchacha temible, cabal- 
gando una potente moto y líder de un 
grupo feminista radical y devastador. 
Pero la agresividad y el cinismo desafo- 
rado del comic dificultaron su aceptación 
en un momento en que la estética pop 
estaba trivializándose y  saturando el 
mercado de las modas culturales. 

En el renglón de los sofisticados álbu- 
nes de comics para adultos descollaron las 
andanzas del cow-boy espacial Lone Sloa- 
ne (1967), fuertemente impregnadas de 
estilo Liberty y dibujadas por Philippe 
Druillet, y las de Scarlett Dream (1967), 
heroína a la búsqueda perpetua del amor, 
dibujada por Robert Gigi sobre guión de 
Claude Moliterni, reputado historiador y 
estudioso de los comics. Este ciclo cul- 
minó con la monumental y extravagante 
Saga de Xam (1967), sobre texto de Jean 
Rollin y dibujada por un equipo encabe- 
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zado por Nicolas Devil. Este suntuoso 
álbum acerca de la odisea pacifista de 
Saga, procedente del “planeta Xam”, señaló 
la cúspide de la tendencia experimenta- 
lista, amalgamando diversas referencias 
culturales —desde grafismos y pictogra- 
fías exóticas (de Egipto y China) hasta 
la sensibilidad del art nouveau—, pero 
manifestando también los riesgos de eso- 
terismo y hermetismo inherentes a su 
exasperada voluntad vanguardista, que 
exigió un auténtico y laborioso proceso 
de descifrado por parte del público lector. 
Tendencia vanguardista dominante en 
todo este ciclo francés que, al margen de 
una posible voluntad esnobista, se expli- 
caba por el tradicionalmente escaso apre- 
cio cultural de los comics en el continen- 
te, protestado con estas obras de ruptura, 
animadas por una explícita voluntad de 
“hacer arte” y de afirmar con orgullo la 
significación estética del medio. 

También en Italia, en donde la afición 
lectora hacia los comics —fumetti, en ita- 
liano— había sido y continuaba aún muy 
viva, se produjo un despertar y un interés 
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Cabalgando en una potente moto y líder de un grupo 


culto en su valoración y estudio. Fruto y 
agente de este interés fue la revista mila- 
nesa Limus (1965), creada por Giovanni 
Gandini, que contribuyó decisivamente 
a una dignificación de este medio expre- 
sivo. Antes de que esto sucediese, Italia 
había conocido en los años cincuenta una 
proliferación de series autóctonas de gran 
aceptación, como Akím (1950), persona- 
je selvático al modo de Tarzán y obra de 
Pedrazza, que compartió sus aventuras 
con la bella Ríta y una pareja de monos. 
En el plano humorístico, resultaron 
más originales las grotescas creaciones 
del inventivo Benito Jacovitti, que en 
esta década creó al reportero Tom Fica- 
nasso (Tom Mete-la nariz, 1956), vanidoso 
sujeto que parodió la profesión periodís- 
tica, y al cow-boy Coccobill (1957), que 
sobre su corcel Trottalemme compuso una 
desaforada parodia del western. 

En 1962, y como índice de la nueva 
permisividad y del ensanchamiento del 
público lector hacia nuevas áreas, surgió 
en Italia el llamado comic negro, tributa- 
rio de la narrativa de misterio e intriga, 
pero en donde se exasperaron los elemen- 
tos sádicos y, progresivamente, los eró- 
ticos. Este ciclo, de vasta difusión, se 
inauguró con Diabolik (1962), vestido con 
ritual uniforme negro, y fue proseguido 
por el astuto y duro Kriíminal y por la 
rubia y diabólica Satanik (1965) —adviér- 
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feminista, Pravda, la survireuse, aparecida 
en la revista Hara-Kiri, viene a engrosar la lista 
de heroínas sofisticadas y destructoras. 


tase lo significativo de los nombres, en 
los que no falta una exótica “k” para pro- 
porcionarles un toque de perversidad 
germánica—, personaje éste último que 
al año siguiente inició su vida en las foto- 
novelas y abrió un nuevo filón “adulto” 
en aquel género rosa. Hacia un público 
adulto se orientaron también las heroínas 
fantaeróticas italianas, homólogas a las 
aparecidas en Francia por aquellos años: 
la rubia Selene (1965), ideada por Pietro 
Palma y Tullio Rolandi; la erotómana e 
intergaláctica Alika (1965), de formas 
opulentas, y las también planetarias 
Gesebel (1966), obra de Magnus, y la 
princesa Uranella (1966). Más ambicio- 
so, y de intención moralizante, fue el 
álbum Clyto nel paese dei sogni colorata, 
(Clyto en el país de los sueños de colores), 
1974, escrito por Luigi Grecchi y dibu- 
jado por Max Pistoglia. 

En Italia, la aparición de la citada 
revista Límus, en 1965, dio un gran im- 
pulso a la renovación del comic hacia sen- 
deros más originales o experimentales. 
Entre las tiras publicadas en sus páginas 
destacó Girighiz (1965), obra de Enzo 
Lunari, ambientada en una prehistoria 
yerma y Obsesiva, pero de humor sutil. 
En esa revista se reveló también el mila- 
nés Guido Crepax, autor, en 1965, de una 
original historia fantacientífica protagoni- 
zada por Neutron, dotado de una intens: 
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capacidad mesmérica, y su acompañante 
Valentina Rossellz, una atractiva y more- 
na fotógrafo milanesa, con el rostro coro- 
nado por un flequillo, convertidos en ex- 
ploradores de las entrañas de la Tierra. 
Pero Valentina acabaría por cobrar auto- 
nomía en el universo de su creador, con- 
virtiéndose en una especie de musa para 
él y en una heroína típica del moderno 
comic adulto italiano. Esta y otras nuevas 
heroínas, de excitante atractivo físico, 
poblarían los virtuosos y sofisticados co- 


Moi J'ALME 


mics de Crepax, quien destacó por su uti- 
lización excepcionalmente afortunada de 
la elipsis narrativa y del montaje analíti- 
co en historias construidas con notable 
ambición experimental y en las que tu- 
vieron gran cabida elementos psicológicos 
y freudianos (sueños, alucinaciones, fan- 
tasías, recuerdos), al tiempo que incre- 
mentaba la erotización de sus series. En- 
tre las obras de este autor, acaso el más 
grande innovador de los comics contem- 
poráneos, cabe señalar: L”Astronave P:- 
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La obra más ambiciosa de Enric Sió, 
otro de los grandes dibujantes españoles 
de comics, es Aghardi, publicada 

en la revista italiana Linus desde 1969. 


rata (1968); La Casa Matta (1970); 
Ciao, Valentina (1970), y Anita (1973). 

Dentro del ascendente comic moderno 
italiano un caso marginal fue la obra 
de Hugo Pratt, autor ya mencionado de 


Asso di Picche (As de pic), por haber re- 


El más grande innovador de los comic 
contemporáneos es el italiano Guido Crepax, 
que lograría con su Valentina, 

no sólo una heroína, sino también 

una musa para los aficionados italianos. 


lizado gran parte de ella en América 
Latina. En 1950 se estableció en Buenos 
Atres y allí creó a Sgt. Kirk (1953), sar- 
gento estadounidense desertor del ejér- 
cito nordista y que convive con los indios, 
a Ernte Pike (1956), serie ambientada 
en la II Guerra Mundial, y la aventura 
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africana de Ana de la Ffungla (1959). 
Después de estancias en Brasil y en Gran 
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Bretaña, Pratt se instaló en Italia en 
1965, en donde publicó su notable obra 
Una ballata del Mare Salato (Una bala- 
da del Mar Salado), 1967, de la que 
tomó el personaje central para su exce- 
lente serie Corto Maltese, protagonizada 
por un hombre de mar que deambula por 
litorales repletos de sugestivos personajes 
y situaciones. 

En España, también a partir de la si- 
tuación reseñada en la posguerra, se 
asistió a una enérgica renovación y di- 
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versificación de los comics. La tradición 


<“——] medieval de El guerrero del antifaz fue 


proseguida por El capitán Trueno (1950), 
con dibujos de Ambrós (Miguel Ambro- 
sio Zaragoza) y sobre guión de Víctor 
Mora, personaje situado hacia el año 
1300, en plena cruzada contra el infiel, 
si bien fue mostrado no sólo como hom- 
bre justiciero —según las reglas del gé- 


; Nero—, sino también de espíritu cultivado 


qu? y ávido lector. 


$ Junto al despegue del comic épico, el 
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ámbito humorístico se desarrolló impul- 
sado por la editorial Bruguera, con sus re- 
vistas ilustradas de humor: la ya citada Pul- 
garcito, seguida de Super Pulgarcito (1949), 
DDT (1950), y Can Can (1958), revista 
de humor “picante” que tanteó con timi- 
dez el destinado a los adultos. Esta eclo- 
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sión de revistas se prolongaría con un 
abanico de publicaciones, desde la cata- 
lana Cavall Fort (1961), de patrocinio 
eclesiástico, hasta la muy notable Trin- 
ca (1970), de Ediciones Doncel. 

El reciente renacimiento del comic es- 
pañol fue visible especialmente en el 
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campo humorístico, cuyos pioneros se 
mencionaron anteriormente. Siguiendo la 
senda abierta por Pulgarcito se impusie- 
ron dibujantes de la talla de Alfonso 
Figueras, autor de Aspirino y Colodión 
y del álbum dedicado a Don Plácido 
(1970); F. Ibáñez, responsable de la jo- 
cosa pareja formada por Mortadelo y 
Filemón; el sorprendente Eguillor, y el 
satirista Cesc (Francesc Vila), agudo 
comentarista gráfico de la realidad social. 
En este aspecto cabe citar también la 
sátira en torno a la condición de la mujer, 
expuesta a lo largo de la serie La educa- 
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En América Latina destaca el comic 

Anibal 5, creado por Alexandro Jodorowsky, 
aventura de ciencia-ficción 

cuyo protagonista es un ser humano 

con aparatos incorporados a su cuerpo 

para potenciar sus facultades. 


ción de Palmira (1971), dibujada por 
Nuria Pompeia sobre guiones de Manuel 
Vázquez Montalbán. 

En el campo de la narrativa de aventu- 
ras, el valor de las tiras españolas pudo 
medirse por su exportación internacional, 
especialmente con destino a Gran Breta- 
na. Un ejemplo de ello fue la serie The 
Steel Clax (Zarpa de acero, 1962), hé- 
roe de puño metálico, dibujada por Jesús 
Blasco para la editora londinense Fleet- 
way. Pero el gran renacimiento moder- 
no del comic español estuvo ligado al gé- 
nero de la ciencia-ficción, escasamente 
cultivado con anterioridad. En 1953 ha- 
bía aparecido ya, procedente de un serial 


radiofónico, Diego Valor, el piloto del 


futuro, dibujado inicialmente por Fran- 
cisco Blanes, pero proseguido por Buylla 
y por Bayo (Braulio Rodríguez). El gé- 
nero fue relanzado por el madrileño Car- 
los Giménez, ya conocido por su “wes- 
tern” Gringo (1963), con Delta 99, a 
partir de un guión de Flores Thies, y, 
sobre todo, con Dani Futuro (1969), so- 
bre guión de Victor Mora. Los temas de 
ciencia-ficción se revelaban especialmente 
idóneos para la experimentación formal y 
narrativa, a la que no fue ajena la in- 
fluencia de Crepax. También Esteban 
Maroto consolidó su prestigio en este 
género con la serie Cinco por Infinito 
(1968), en donde cinco terráqueos coo- 
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Esteban Maroto es el autor 

de Cinco por infinito, uno de los mejores 
comics españoles contemporáneos, 

que narra las aventuras de cinco 
terráqueos que cooperan 

con el superviviente de una raza espacial. 


peran con Infinito, superviviente de una 
raza espacial extinta. La actitud de ex- 
perimentación lingúística de estas series 
estuvo asimismo presente en la notable 
producción de Enric Sió, revelada con 
la sátira catalana Lavinia 2016 ó la 
guerra dels poetes (1968) y consolidada 
con las series, ya en color, Sorang y Nus. 
Pero su obra más ambiciosa sería Aghar- 
di, publicada en Linus desde 1969, his- 
toria muy elaborada en la que se entre- 
mezclan elementos arqueológicos e hipóte- 
sis de futuro. Entre las últimas contribu- 
ciones valiosas del comic español a este 
apartado sobresale Haxtur (1971), dibuja- 
do por Víctor de la Fuente para Trinca. 

En América Latina también se ha 
producido en los últimos años un resur- 
gir del arte de los comics, pese al dominio 
colonial ejercido en el continente por las 
tiras de origen estadounidense y a la es- 
casa tradición editorial, ,exceptuando Ar- 
gentina y Brasil. En México, el cosmo- 
polita Alexandro Jodorowsky, que luego 
sobresaldría como director de cine, des- 
tacó con la serie Anibal 5 (1966), aven- 
tura fantacientífica de un cyborg —ser 
humano con las facultades potenciadas 
por aparatos incorporados a su cuerpo—, 
acorde con las experiencias de la vanguar- 
dia francesa. Por su parte, la Revolución 
cubana impulsó el comic didáctico y de 
orientación antiimperialista, con figuras 
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Seleciones llustradas 
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como: Santiago Armada “Chago”, que 
trabajó durante la guerrilla en Sierra 
Maestra; Newton Estapé, responsable de 
Hombres de Con-Co y de Tupac Amaru; 
Virgilio Jordi, que con un guión de Fidel 
Morales produjo El general Sandino; 
Mario Ponce, autor del mulato Endure, 
sobre guión de Manuel Serpa, y el Grupo 
P-Ele, que creó Macheteros. 

En Argentina, en donde el género es- 
taba consolidado desde los años treinta y 
ya contaba con revistas difusoras —Rico 
Tipo (1944), Patoruzito (1945), Inter- 
valo (1945), Avivato (1953), la produc- 
ción de los dibujantes nacionales era 
altamente apreciada por el público: Batta- 
glia (Manchugo y Meneca); Divito (Ful- 
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La niña Mafalda, creada por el argentino Quino, 


fue la réplica airada y contestaria a los opulentos 
y neuróticos protagonistas infantiles de los comics 


estadounidenses, de los que Charlie Brown, 
de Schulz, es el ejemplo más relevante. 


mine, El otro yo del Dr. Merengue, Fa- 
llutellz); el agresivo Oski (Oscar Conti), 
autor de Amarroto; Lino Palacio (Don Ful- 
gencto); Mordillo, etc. Su pujanza hizo que 
incluso los contrataran los Syndicates esta- 
dounidenses, como ocurrió con José Luis 
Salinas, autor del aventurero mexicano 
Cisco Kid (1951), sobre guión de Rod 
Reed. Esta internacionalización del comic 
argentino fue visible no sólo en la expor- 
tación de sus revistas a España (Rico 
Tipo, Billiken), sino en la absorción de 
creadores italianos —Hugo Pratt, Mario 
Faustinelli y Alberto Onagro—, al tiempo 
que en Italia se producía la revista Mis- 
terix para Argentina. Otros dibujantes 
argentinos triunfaron también en el ex- 
tranjero, como ocurrió con Copi (Raúl 
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Damonte Taborda), cuyo insólito humo- 
rismo quedó plasmado en las páginas de 
las revistas francesas Bizarre y Le Nou- 
vel Observateur. 

La universalización del comic latino- 
americano resultó clamorosa con la in- 
solente niña Mafalda (1964), de gruesa 
cabeza sobre diminuto cuerpo, obra del 
argentino Quino (Joaquín Salvador Lava- 
do); aquélla encabezaba un clan (Manolo, 
Felipe, Susana, Miguelito y el bebé Gus- 
lle), opuesto polémicamente como réplica 
airada a los clanes de niños neuróticos y 
bien alimentados de las tiras estado- 
unidenses. Junto a Quino, y en un regis- 
tro muy diverso, alcanzó gran talla inter- 
nacional el uruguayo Alberto Breccia, 
afincado en Argentina. Veterano dibujan- 
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“La televisión adopta el realismo documental a través de los reportajes, y me- 
diante las telenovelas asume la función novelesca, liberando a los comics de 
las servidumbres del realismo y de cierto tipo de narración.” 
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te, Breccia descolló con la serie fanta- 
científica El eternauta (1957), con guión 
de H. Oesterheld, y exasperó su expresio- 
nismo en Mort Cinder (1962), serie en 
la que reinó el claroscuro, realizado con 
vigorosos trazos de tinta. Su estilo ator- 
mentado y sus preocupaciones mágico- 
mitológicas le llevaron a adaptar con gran 
originalidad Los mitos de Cthulhu (1973), 
del escritor visionario H. P. Lovecraft. 
Con estos nombres, Argentina confirmaba 
su condición de “gran potencia” en el 
mundo de los comscs. 


Las literaturas de la imagen 
ante su futuro 


A lo largo de la trayectoria histórica 
reseñada se ha podido comprobar que las 
literaturas de la imagen, juzgadas ini- 
cialmente como productos plebeyos y sin 
jerarquía cultural, han accedido paulati- 
namente a una consideración seria y menos 
desdeñosa por parte de muchos intelec- 
tuales y estudiosos de la comunicación 
social. El fenómeno ha resultado especial- 
mente llamativo en Europa, en donde, a 
diferencia de lo ocurrido en Estados Unidos, 
la división entre cultura h1ghbrow (selec- 
ta) y masscult (desdeñable) ha sido tradi- 
cionalmente muy tajante (actores estado- 


unidenses como Chaplin o Keaton, por 
ejemplo, han desarrollado, en cambio, 
obras de un rigor estético h1ghbrow, pero 
con vasta aceptación popular). Así, y como 
resultado de esta nueva valoración, a fina- 
les de la década anterior el grupo angloa- 
mericano de investigación arquitectónica 
Archigram —Sformado por profesores de 
Proyectos en la Architectural Association 
de Londres y miembros de la Universidad 
de Virginia—- pudo declarar que, “sólo 
los comics han representado con indu- 
dable acierto los objetos móviles como 
parte de un «medio» y.de una estética 
del mismo”. Por ello, postulaban la uti- 
lización de este medio de expresión en 
el desarrollo de proyectos urbanísticos 
caracterizados por su dinamicidad. 

Lo notable de esta situación es que el 
auge en la consideración cultural de las 
literaturas de la imagen ha coincidido con 
el período de su más aguda crisis indus- 
trial, enmarcada en la general de muchas 
formas de entretenimiento popular —y 
del cine, entre ellas —ante la avasalladora 
y expansiva competencia de la televisión. 
La narrativa televisada, de consumo facili- 
tado por la condición hogareña de sus 
mensajes, ha remplazado en gran medida 
en la sociedad la función novelesca asumida 
con anterioridad por el cine y por los co- 
mics de aventuras. Por tanto, no ha de 
extrañar que el desarrollo más fructífero 
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de los comics en las dos últimas décadas 
haya sido el de las tiras cómicas, de len- 
guaje caricaturesco, con grafismo muy 
lineal y esquemático (es decir, antifoto- 
gráfico), y el de las series erotizadas y 
suntuosamente extravagantes (álbumes 
para adultos) que cubren un área expresi- 
va poco propicia al “espectáculo familiar” 
de la televisión. De modo que, en esta 
perspectiva, la durísima competencia de la 
narrativa televisada ha perjudicado grave- 
mente a las tiras de aventuras épicas, 
nacidas en parte como sucedáneo más 
barato que el cine, pero hoy más caras 
que la adquisición de un mensaje tele- 
visivo, fenómeno al que se ha superpuesto, 
además, la liquidación de gran parte de las 
aventuras exóticas y selvícolas —con fre- 
cuencia de signo racista—, como conse- 
cuencia del nuevo clima político surgido 
de la descolonización en el Tercer Mundo. 
Pero esta gravosa competencia comercial 
ha sido también, en parte, responsable de 
la nueva diversificación de funciones y de 
públicos en el campo de las tiras dibujadas, 
de la nueva permisividad moral de muchos 
de sus relatos y del fenómeno de la aristo- 
cratización de los comíics. 

En el campo de la fotonovela, y respec- 
to al caso particular de la televisión esta- 
dounidense, los numerosos melodramas 
domésticos y rosas allí televisados con la 
calificación genérica de soap operas (por 
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su patrocinio original por marcas de jabón: 
soap, jabón) han yugulado el nacimiento 
de fotonovelas sentimentales en el país, 
mientras que en Europa meridional las 
televisiones estatales han sido reacias a 
adoptar tal género populachero y cultural- 
mente desprestigiado, confinado por lo 
general a la programación radiofónica, cuya 
falta de iconicidad ha permitido la vigencia 
social de la fotonovela rosa en países como 
Italia, España y Francia. 

Por consiguiente, el impacto compe- 
titivo de la televisión aparece como uno 
de los factores determinantes de la nueva 
situación que hoy presenta el mercado de 
las literaturas de la imagen, situación 
mucho más compleja que hace tres déca- 
das. Esta complejidad procede del de- 
rrumbe de la uniforme estandarización 
que antaño caracterizaba a los produc- 
tos, fruto de la diversificación de funcio- 
nes y de públicos. En la actualidad, una 
lectora no puede solicitar simple y gené- 
ricamente en un quiosco una fotonovela, 
como antes, cuando todas eran temáti- 
ca y estilísticamente permutables, porque 
junto a la tradicional fotonovela sentimen- 
tal y rosa coexisten la “fotonovela negra”, 
de marcado acento sádico, y en los países 
permisivos del norte de Europa y en al- 
gunos estados norteamericanos la “por- 
nográfica”. Ni el consumo de comics es 
un fenómeno típicamente infantil, en la 


Mr. Natural, un personaje muy característico 
de los insolentes Underground Comix 
estadounidenses, ofrece en esta lámina 

una parodia de las preocupaciones domésticas 
de las amas de casa de Estados Unidos. 


era de las heroínas fantaeróticas y de los 
Underground Comix. 

Entre las nuevas funciones que en los 
últimos años se han abierto a la narrativa 
de imágenes figura la de su utilización 
pedagógica. No sólo porque una operación 
quirúrgica, una maniobra de aparcamiento 
o un diseño urbano —como ha postulado 
Archigram— puedan representarse eficaz 
y didácticamente mediante una sucesión 
de viñetas dibujadas o fotográficas, sino 
porque puede ser un estímulo de gran 
valor para el raciocinio de los niños. Con- 
cretamente, la condición de lenguaje elíp- 
tico de las literaturas de la imagen, cuyos 
relatos se componen con unas piezas de 
montaje (viñetas) y a partir de la omisión 
de espacios / tiempos intermedios, ha sido 
aprovechada para hacer que el niño piense 
en aquello que sucede, pero no se muestra, 
entre viñeta y viñeta; incluso se ha recu- 
rrido a la experiencia de retirar una viñe- 
ta de su lugar, con objeto de que el niño 
proceda a su reinserción lógica en el lugar 
que le corresponda. Experiencias de este 
tipo, iniciadas hace pocos años en escue- 
las y centros pedagógicos, han tenido la 
doble utilidad de test para indagar acerca 
de los mecanismos reflexivos del niño, 
pero también como ejercicio de estímulo 
al desarrollo de su pensamiento lógico. 

En este sentido, no parece legítimo el 
pesimismo ante el futuro de las litera- 
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turas de la imagen, pese al considerable 
impacto y reto de la televisión, pues este 
reto no ha servido sino para transformar 
y hacer evolucionar al medio, exactamente 
como ha ocurrido con el espectáculo cine- 
matográfico. En resumidas cuentas, una 
valoración global de esta mutación permite 
señalar que su signo dominante es el de una 
evolución más adulta, en comparación con 
la fase adolescente que han vivido tas 
literaturas de la imagen en los tres pri- 
meros cuartos del presente siglo, y de un 
correlativo ensanchamiento de su difusión 
hacia nuevas áreas de público lector. 


141 


A E 


ea 
Ar 


Lecturas recomendadas 
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Vocabulario 


ELIPSIS. Figura retórica que 
consiste en omitir un elemen- 
to del discurso, que puede ser 
fácilmente supuesto o sobre- 
entendido por el destinatario 
del mensaje. 


ESTRUCTURA  ITERATI- 
VA. Estructura narrativa O 
temática basada en la recu- 
rrencia O repetición de un 
mismo modelo básico. 


FILACTERIA. Especie de 
tira o banda que en algunas 
pinturas medievales se utili- 
zaba para inscribir las locu- 


ciones de los personajes re- 
presentados en ellas. 


FLAPPER (voz inglesa). Ar- 
quetipo femenino típico de los 
años veinte, muchacha desen- 
vuelta y divertida. 


GAG (voz inglesa). Situación 
o golpe de efectos cómicos. 


Se utiliza en el cine, teatro, 


variedades, etc. 


METONIMIA. Figura retó- 
rica que consiste en designar 
un objeto con el nombre de 
otro, con el que guarda relación. 


. NARRATIVA ICONOGRÁ- 


FICA. Cualquier forma de re- 
lato articulado en la secuencia 
de imágenes (dibujadas, pin- 
tadas o fotografiadas) suce- 
sivas. 


PLANIFICACIÓN. Opera- 
ción de descomponer un rela- 
to iconográfico en encuadres 
de diferente magnitud. 


RALENTI. Distorsión del 
flujo del tiempo real, para pro- 
ducir la impresión de que una 
acción dura más de lo que ocu- 
rriría en la realidad. 


Relación de títulos aparecidos 


1 
2 
3 
4 
5 
6 
7 
8 


.—La contaminación. 

.— Historia Mundial desde 1939, 
.—La formación de la Tierra. 

. —El nacimiento de un niño. 

. —El cine, arte e industria. 

.—Los átomos. 

.— Arte abstracto y arte figurativo. 

. —El origen del hombre. 

.—Las noticias y la información. 
10.-—El sistema solar. 

11.—La pobreza en las grandes ciudades. 
12.—Nuevos rumbos del teatro. 
13.—|Lingúística y significación. 
14.—La televisión. 

15.—La explosión demográfica. 
16.—La liberación de la mujer. 

17.—El origen de la vida. 

18.—Los satélites artificiales. 

19.—La crisis de la institución familiar. 
20.-—El sistema monetario internacional. 
21.—Ocio y turismo. 

22.—La música contemporánea. 
23.—La evolución de las especies. 
24.—El cáncer. 

25.—El desarrollo económico. 

26.— Los museos en el mundo. 
27.—Los ordenadores. 

28.—Freud y el psicoanálisis. 
29.—Teoría de la imagen. 
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30.—Cerebro y conducta. 

31.—La economía de los países 
socialistas. 

32.—Función de la arquitectura moderna. 

33.-—Herencia, medio y educación. 

34.-— Estrellas, cúmulos y galaxias. 

35.—La economía mundial. 

36.—Las religiones en el mundo actual. 

37.—Las utopías. 

38.- Cine contemporáneo. 

39.—Los océanos. 

40.—La historia. 

41.—Los movimientos pop. 

42.—La atmósfera y la predicción del 
tiempo. 

43.-— La prehistoria. 

44.—La clave genética. 

45. - Crisis energética y recursos naturales. 

46.-— Las sociedades primitivas. 

47.—El dinero. 

48.-—La guerra y el desarme. 

49.-—El siglo XXI. 

50.-—El libro ayer, hoy y mañana. 

51.— Cordilleras, terremotos y volcanes. 

52.-Justicia y Derecho. 

53.—Los viajes espaciales. 

54.—La sociedad de consumo. 

55.—Los regímenes políticos. 

56.— Las nuevas profesiones. 
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